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ПЕРЕДНЄ СЛОВО 


Любов Кияновська 
МУЗИЧНА YKPAIHICTHKA 
HA IIEPEXPECTI ПРОСТОРУ Й ЧАСУ 


20 років тому, в перший pik нового тисячоліття, у Львівській державній кон- 
серваторії ім. М. Лисенка було відкрито кафедру медієвістики та музичної україніс- 
тики. В той буремний період цей рішучий крок був більше ніж на часі: національна 
музична культура конче потребувала негайної «декомунізації», повернення об'єк- 
тивного, уважного і аргументованого погляду на всю її багатовікову історію, від- 
криття і публікації закритої раніше інформації, загалом масштабної реконструкції — 
рентерпретаци, очищаючись від штампів комуністичної ідеології. На чолі кафедри 
тоді став відомий дослідник давньої української музики Юрій Павлович Ясіновсь- 
кий. У ювілейних роздумах з нагоди 20-річчя варто не лише порадіти успішності i 
плідності здобутків цього вельми важливого наукового осередку нашої alma mater — 
тепер Львівської національної музичної академії ім. M. В. Лисенка, а застановитись, 
в чому ж була велика місія новоствореної кафедри в перші роки її існування, як 
змінювались протягом наступних етапів вектори її діяльності, і які виклики стоять 
перед нею в сучасному соціокультурному просторі? 

Передусім довелось вичищати «авгієві конюшні» української музичної історіо- 
графії радянського періоду, що через її політичну заангажованість, численні забо- 
рони і обмеження не піддавала аналізу причини й характер генетичної своєрідності 
мистецької культури нації, не описала 1х у зв'язках 3 іншими провідними європей- 
ськими музично-культурними осередками, не визначила її місця в загальному про- 
цесі творення духовної традиції чи, за Й. В. Гете, Weltliteratur. Особливо збіднюва- 
лася історіографія мистецтва ХХ століття через замовчування його нових шляхів, 
виключення новаторських, яскраво національних зразків мистецтва, в тому числі й 
музичного, з його природного еволюційного розвитку та, аналогів. А між тим куль- 
турне минуле української нації вимагало і надалі вимагає зосередженого аналізу не 
лише в її генеральних напрямних ліній, але й потребує докладного 1 ретельного 
заповнення усіх «білих плям» музичної історіографії. 

Тільки таким чином можна знайти методологічний ключ для дослідження 
широкого європейського і світового контексту національної культури, виявити 
рівень глибинності і природності впливів і зв'язків різних шкіл, скоординувати 
ієрархію універсальних 1 локальних явищ української музичної культури. Відтак 
дуже слушним було об'єднання музичної україністики - концептуально більш 
узагальненого, ширшого поняття в титулуванні кафедри, аніж кафедра української 
музики - i медієвістики, що передбачало реінтерпретацію i переосмислення націо- 
нальної музичної історії аб оуо, від давніх духовних пластів. На цій підставі, розу- 
міючи всю повноту музично-історичного минулого, відбудовуючи і актуалізуючи 
його теоретичну базу, його фундаментальну моральну складову, суспільно-етичні 
пролегомени, можна збагнути унікальну роль музичної традиції — як усної співочої, 
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так і вченої писемної - для українців давньої доби. Адже недаремно із захопленням 
про співочу вдачу козаків, а рівночасно про їх високу освіченість у найширших 
верствах, у другій половині XVII ст. (1654 р.) писав Павло Алепський, що супрово- 
джував свого батька Патріарха Макарія в подорожах Україною: «спів козаків 
тішить душу й відганяє журу, бо приємний, іде від усього серця й неначе з одних 
вуст. Вони дуже люблять співати за нотами, люблять ніжні й солодкі мелодії... 

Починаючи з Рашкова (на мапі є кілька населених пунктів з такою назвою, 
найімовірніше, йдеться про село Рашків, яке зараз знаходиться на території Мол- 
дови, а в 1654р. був сотенним містечком і Рашківська сотня увійшла до складу 
новоствореного Чечельницького полку - Л.К.) й далі по всій землі русів, себто 
козаків, ми завважили пречудову рису, яка викликала в нас подив: усі вони, за ви- 
нятком небагатьох, навіть більшина їхніх дружин і доньок, уміють читати й знають 
порядок служб та церковні наспіви; опріч того, панотці не залишають сиріт напри- 
зволяще, аби Ti невігласами вешталися вулицями, а навчають грамоти»!. 

Наукове обгрунтування і усвідомлення глибинного коріння музичної традиції, 
яке в нас постійно відбирали і заперечували саму його наявність, стало відтак одним 
із основних завдань наукової діяльності кафедри. Те, що одразу в цьому руслі 
з'явились дослідження Ю. П. Ясіновського, О. С. Цалай-Якименко та вихованців їх 
школи - Н. I. Сиротинської, О. B. Козаренка, IO. Є. Медведика, Я. М. Михайлюка, 
К. Загнітко, М. Качмар-Веглан та багатьох інших, засвідчило не лише професійний, 
але й суспільний модус їх діяльності. Прикметно також, що в основному їх дослід- 
ницькому фокусі опиняється саме духовна музика як осердя професійних творчих 
здобутків українських музикантів протягом багатьох сторіч. 

Але не лише давні пласти національної музичної культури відроджували і 
аналізували науковці кафедри. Адже пошук українськими гуманітаріями, в тому 
числі й музикознавцями, власного ментального архетипу на рівні етносу, а потім і 
нації був набагато складнішим, i набагато заплутанішим у порівнянні з іншими 
європейськими країнами, натрапляв (і натрапляє надалі) на жорсткі перешкоди. 
Всупереч «антиміфам» про вторинність української культури відносно російської 
та інших культур зусилля науковців кафедри були спрямовані на розуміння себе як 
окремої ментально-духовної спільноти в світовому просторі. Безумовно, що як самі 
питання - чим є наша культура? якими є її ментальні витоки? який етап еволюції 
або регресії вона проходила? зрештою, яку роль відігравала в цілісній національній 
мистецькій картині світу музична складова? так і відповіді на сутнісні екзистенційні 
питання, уточнювались, коригувались, доповнювались відповідно до процесу роз- 
витку суспільства впродовж двадцяти років. 

Ця еволюція була нелінійна, надто часто йшла манівцями, потім виходила на 
новий рівень, отримувала плідні спалахи під впливом різних тенденцій та імпульсів. 
Іноді гуманітарії 3 розпачем писали про Te, що «„бїлї плями" давно вже перетво- 
рилися в „чорн1 діри", через які безповоротно щезло так багато, що справді наукова 


' Павло Алепський. Країна козаків (подорожні нотатки). Булос ібн аз-Заїма аль-Халебі 
(Павло Халебський). Країна козаків. Упорядник Микола Рябий. К., 1995. Цит. за: Бенч- 
Шокало O. Український хоровий спів: актуалізація звичаєвої традиції. Ред. О. Шокало. 
Київ: Редакція журналу «Український Світ», 2002. С. 249. 
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реабілітація втраченого буває надзвичайно ускладнена»?, але все ж contra spem spero 
вдавалось реконструювати дуже багато. Чверть століття потому можемо конста- 
тувати, що це понуре пророцтво все ж не здійснилось, в чому немалою є і заслуга 
вчених кафедри. 

У процесі «справді наукової реабілітації минулого» на теоретичну та історіо- 
графічну основу дослідження української давньої музики, що його проводили 
ретельні фахівці 1 креативні особистості кафедральної спільноти, вони накладали 
філософсько-естетичні й етичні узагальнення її сутності в проекції Ha екзистен- 
ційний та емоційно-інтелектуальний простір. Тож давня музика розглядалась дослід- 
никами кафедри як відображення не просто співочої церковної традиції, а як 
цілісний образ, єдність «естезису-мімезису-гнозису». В цьому сенсі показовою є 
концепція докторської праці Наталі Сиротинської. Надавши поглибленому багато- 
рівневому - теоретичному, текстологічному, музикознавчому, культурологічному, 
філософсько-естетичному - дослідженню богородичної гимнографії метафоричний 
титул Перло многоцінне, авторка апелює до праці ХМІЇ ст. Кирила Транквіліона- 
Ставровецького, що являла не просто богословські роздуми, а мала морально- 
повчальну інтенцію 1 писалася «для двох причин поважних: для высокого розума 
богословского, и сладкоглаголиваго языка риторского, и для поётицского худо- 
жества Книга то святая филозофли бозскои, маєт въ собі posyw»?. 

Сама ж дослідниця, продовжуючи лінію барокового музичного любомудрия, 
зазначає: «Сакральний спів інтуїтивно сприймався як хвилеподібний подих містерії 
світобудови, як «квант» філософсько-богословського виміру, як символ божест- 
венно! Краси, що вповні відобразилося в християнській гимнографії»“. 

Ті ж проблеми піднімає на початку нового тисячоліття i Олександр Козаренко. 
Він розмірковує над втіленням національного архетипу - ідеалу в музиці в хро- 
нотопі кількох сторіч, докладніше зупиняючись на Лисенковій добі. Автор слушно 
стверджує, що «концепція музичної мови в Лисенка склалася... під безпосереднім 
впливом поетики Шевченка, що значно розширив "централь середнього стилю" 
(Ю. Шевельов) нової української літературної мови», пропонує перехід «від "історії 
стилів”, проблемного чи традиційно-наративного історієписання до "історії мен- 
тальностей”»?. 

Ще одна вельми об'ємна terra incognita, що окреслилась в українському музи- 
кознавстві часів Незалежності і була належним чином сприйнята і висвітлена музико- 
знавцями кафедри, - дослідження культури української діаспори. До неї звертаються 
багато вчених, культурологів, філософів, її пропагують такі музичні форуми, за- 
сновані за Незалежності як «КиївМузікФест» чи львівські «Контрасти». Дослідники 
кафедри теж не лишились осторонь цієї важливої сфери національного мистецтва, 
і поставились до її вивчення з притаманною докладністю 1 багатовекторністю. Саме 


2 Pinko О. У пошуках страченого минулого. Львів: Каменяр, 1996. С. 60. 

? Кирило Транквіліон-Ставровецький. Із книжки «Перло многоцінноє». 
URL: http://litopys.org.ua/ukrpoetry/anto32.htm (стан з дня 25.02.2021). 

^ Сиротинська Н. Перло многоцінне: музично-поетичний світ богородичної гимнографії. 
Львів: Видавець Тетюк T. B., 2014. C. 5. 

У Козаренко О. В. Українська національна музична мова: генеза та сучасні тенденції роз- 
витку : автореф. дис... д-ра мистецтвозн. : 17.00.03 - музичне мистецтво К., 2001. 36 с. 


10 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2021/1 (39) 


такою фундаментальною працею, що підносить діяльність українських музикантів 
у світі, стала монографія Уляни Граб, присвячена інтелектуальній біографії Миро- 
слава Антоновича. І знову - як i у випадку пізнання давніх музичних артефактів — 
йдеться не просто про особистість 1 її досягнення, а особистість в колі історико- 
суспільних перемін, в колі еміграційного музикознавства та його компенсуючої 
ролі в українському культуротворенні повоєнних десятиліть. Притому в першому 
розділі, у стислому екскурсі музикознавства від найдавніших часів авторка дово- 
дить його еволюцію до сучасності і ставить перед колегами завдання - не менше, і 
не більше мислити себе співтворцями духовного образу своєї епохи, бо ж «творець 
Логосу музичної науки творить і частину художньої культури своєї доби», а укра- 
їнські музикознавці рефлектують (чи принаймні повинні зосереджуватись передусім 
на такому «надзавданні») над «метою і завданнями музикознавчої науки як частини 
гуманітарного ,,KocMocy"»? 

Водночас роки становлення і розвитку наукової думки на кафедрі медієвістики 
і музичної україністики були достатньо суперечливими не лише з огляду на важку 
комуністичну спадщину і значні прогалини в її об'ємній панорамі. Сам в собі цей 
час містив немало взаємовиключних тенденцій, що, з одного боку, стимулювали, з 
іншого ж - гальмували вдумливий науковий пошук і заповнення лакун української 
музично-історичної науки. Так, з'явилась можливість досліджувати творчість наших 
мистців в її природному розвитку, не обмеженого жодними зовнішніми позамис- 
тецькими, позадуховними критеріями. Це сталося не лише завдяки новим молодим 
силам, котрими поповнилась музикознавча спільнота, але й багатьом факторам 
суспільно-культурного життя. Насамперед поступово зникає синдром провінцій- 
ності, що вироблявся роками, і змушував сприймати власні здобутки лише з огляду 
на московські дороговкази. Проведення в Україні ряду вагомих міжнародних KOH- 
ференцій 1 симпозіумів, пожвавлені контакти наших музикознавців, а також компо- 
зиторів, та виконавців з іноземними мистцями сприяли ствердженню художніх 
орієнтирів, співзвучних духові епохи, а водночас яскраво національних. Широке і 
барвисте культурно-мистецьке інтелектуальне середовище, можливість провадити 
найширшу дискусію і вибирати будь-яку тематику, сприяли актуалізації проблема- 
тики музичної науки і розширення її смислового поля. 

З іншого боку, нова соціокультурна реальність сформувала такі умови, які не 
завжди сприяли розвитку академічного музичного мистецтва і музикознавства: 
йдеться про обмеження фінансування мистецьких закладів, брак коштів на важливі 
ініціативи, відсутність достатньої державної підтримки тощо. Виникла тривожна 
тенденція розриву між українськими композиторами сучасності і слухачами, по- 
дальшим нехтуванням музичною спадщиною минулого вже не з ідеологічних - а 
з матеріальних причин. Українська професійна музика залишалась недооціненою 
не лише широкою публікою, але й освіченішими меломанами, через нестачу нотних 
видань, належного аудіо - та відеозапису сучасної української музики. Тому музико- 
знавство вимушене було пристосовуватись до нового суспільного запиту, нерідко 





5 Уляна Граб. Мирослав Антонович: інтелектуальна біографія. Еміграційне музикознавство 
в українському культуротворенні повоєнних десятиліть. Львів: вид-во УКУ, 2019. C. 24. 
7T 
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виступаючи посередником між музикантами-професіоналами й широкою публікою, 
а з іншого боку - індикатором духовної атмосфери суспільства, чутливо відгукую- 
чись на його нагальні музичні потреби. 

Однією з таких потреб було відродження релігійного життя. Але одразу постала 
і проблема: брак професійних регентів, бо церковні хори на початках звучали просто 
жалюгідно, неприпустимо на сучасному етапі розвитку. Тож саме на кафедрі медіє- 
вістики й музичної україністики формується новий напрямок - виховання профе- 
сійно і теологічно грамотних регентів, оскільки саме духовно-церковна сфера ви- 
явилась в нових умовах потужним чинником збереження і континуації національної 
традиції. 

Водночас, можливо, саме останні роки доволі яскраво виявили своєрідність 
політичного, релігійно-філософського, а відтак і культурного шляху різних регіонів 
України. Так, в цьому наша слабкість, але й наша сила. Помітні зміни, які відбу- 
ваються в сучасному соціально-політичному та культурному житті України, викли- 
кали не лише суто творчу, але й наукову актуалізацію такого пласту музичної куль- 
тури, як відродження регіональних традицій. Це дає новий імпульс розвитку сучас- 
ного музичного життя, що є не тільки частиною національної духовної культури 
України, а й потужним інструментом регуляції гуманістично-ціннісних відносин 
людини з дійсністю, чинником формування духовних потреб суспільства, особис- 
тості на національній основі, що дозволяє виробити нове естетичне бачення, сві- 
доме особисте ставлення до культурно-мистецької спадщини. Кожен з регіонів, пле- 
каючи культурну ідентичність, водночас синтезує її із загальноукраїнськими проце- 
сами, таким чином збагачуючи і урізноманітнюючи загальну картину. Відгуком у 
наукових досягненнях кафедри на цей інтелектуальний виклик стала докторська 
праця Мирослави Новакович?, яка запропонувала вельми оригінальний ракурс perio- 
нальних студій: пошук української ідентичності в багатонаціональній і багатокон- 
фесійній імперії Габсбургів. 

Вже навіть ці кілька опорних пунктів дослідницького інтересу дозволяють 
трактувати наукову спільноту кафедри медієвістики i музичної україністики ЛНМА 
імені М. В. Лисенка як потужний інтелектуальний осередок, що B чутливому реагу- 
ванні на актуальні проблеми гуманістики відгукується фундаментальними та ори- 
гінальними працями. 

Проте, доброму немає меж, і в пошуках перспективи подальшого сходження в 
пізнанні істини хотілося б поміркувати разом з колегами, які напрямки дослідження 
вартують подальшого розвитку. Ю. Ясіновський кілька років тому окреслив найза- 
гальніше з них: «чи сьогодні українські філософи, історики, культурологи усвідом- 
люють фундаментальні засади музики?»?. 

Підхоплюючи риторичне запитання першого очільника кафедри, доповнила б 
більш конкретними пропозиціями: з фундаментальних засад виокремлюються кілька 
сфер, в яких все ще відчуваються надто значні прогалини в належному науковому 


* Новакович М. Галицька музика габсбурзької доби: у пошуках української ідентичності. 
Львів: Видавець T. Тетюк, 2019. 376 c. 

? Ясіновський IO. Історія української музики в контексті сучасного наукового дискурсу. 
Записки НТШ. Том CCLXVII. Праці музикознавчої комісії. Львів, 2014. 
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осмисленні. Однією з нагальних потреб є відродження пантеону імен визначних 
українців, які складають код нації та утверджують її самобутність й ідентичність. 
Багато з них ще й дотепер очікують на достойне осмислення, а відтак і введення їх 
творчих здобутків до назрілого наукового дискурсу. Серед видатних діячів україн- 
ської музичної культури, чия життєтворчість залишилася на маргінесі, є чимало 
митців, здобутки яких закріпили не лише професійно-музичний, але й винятковий 
духовний потенціал у національному континуумі. В цьому контексті неодмінно вар- 
тує чіткіше встановити параметри дефініції «українського національного компози- 
тора», оскільки натепер доводиться констатувати значну розмитість цього поняття. 
Другим, на даний час вельми необхідним, полем наукового інтересу видається 
парадигма «Україна - світ», в якій усвідомлювались би різні рівні художньої кому- 
нікації: починаючи від паралелізму сюжетів - тем - образів в їх різних стильових 
втіленнях, попри висвітлення особистих контактів митців та їх творчих паралелей, 
попри звершення видатних українських артистів на сценах і концертних естрадах 
світу - до рефлексій над українською музичною культурою, які доволі широко ви- 
світлювались у працях багатьох видатних митців, представників світової гумані- 
тарної думки. Ці студії не конче мають бути стисло музикознавчими, не менш важ- 
ливим видається бачення української музики в широкому міждисциплінарному полі. 
Відтак логічно наступним перспективним напрямком дослідження бачаться 
антропологічні студії на вісі «ментальний архетип - розвиток національної музики». 
На цей беззаперечний зв'язок вказували не лише вітчизняні вчені, а, наприклад, 
такий загальновизнаний авторитет як Людвік Куба понад сто років тому, даючи 
колосальну характеристику специфіці українського гуртового співу як національного 
феномену: «Народний хор не має керівного осереддя, воно в кожному співакові; те, 
що воно рідко єдине, викликає тим більше захоплення. Співаки зв'язані могутньою 
постійною силою, керованою, крім вродженого музичного таланту, успадкованими 
традиціями і самобутнім духом. Вони створюють атмосферу, яка віками існує в даній 
місцевості і якою живляться покоління, атмосфера змінюється лише під впливом 
подихів з чужих світів і в такий спосіб зазнає поступових змін і єство народу» 0. 
Ця цитата цілком невипадково наведена наприкінці моєї короткої ювілейної 
лаудації для кафедри медієвістики й музичної україністики Львівської національної 
музичної академії імені М. В. Лисенка. Метафора українського народного хору 
ідеально пасує до Ix академічної спільноти — 3 тією ж «могутньою постійною силою», 
з тим же талантом і «успадкованими традиціями і самобутнім духом», з тією ж 
неповторною атмосферою, що резонує на подихи з різних світів. 
І з любов'ю до барокового пишного стилю дозволю собі завершити Й двома 
латинськими сентенціями, що в співзвуччі творять доречне побажання: Historia est 
magistra vitae (історія є вчителем життя) — м hoc signo vinces (під цим стягом 


переможеш). 


? Людвік Куба про Україну. К., 1963. Цит. за: Бенч-Шокало О. Український хоровий спів... 
(9:252; 
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СТАЛІ І ЗМІННІ ВЕЛИЧИНИ MY3HKO3HABUOI ШКОЛИ 
ЮРІЯ ЯСІНОВСЬКОГО 


Розглядається потреба персоналістичого дослідження поняття школи в музикознав- 
стві, яке на сьогодні активно вивчається українськими музикознавцями в різних аспек- 
тах. Персоналістичний підхід у висвітленні проблеми музикознавчої школи дозволить 
зрозуміти, як особистісні наукові зацікавлення очільника школи, його авторитет, власні 
життєві і ціннісні орієнтири, і навіть певний психотип мають вплив на наукову діяль- 
ність його учнів, а відтак і на напрямки розвитку української музикознавчої думки. 
Висвітлюється обставини створення наукової школи Ю. Ясіновського - відомого україн- 
ського музикознавця, історика-медієвіста, фахівця з історії української і європейської 
історії музики та історії культури Середніх віків і ранньомодерної доби, зумовлені фор- 
муванням науково-педагогічного складу кафедри музичної медієвістики та україністики, 
яку очолював професор; обрунтовуються головні метолодогічні засади музикознавчої 
школи Ю. Ясіновського, з'ясовуються наукові напрями, в яких працюють його учні та 
створюються їх основні наукові праці. Стверджується спадкоємність історично обу- 
мовлених музикознавчих традицій і відкритість до нових наукових викликів як важлива 
прикмета музикознавчої школи Ю. Ясіновського. 

Ключові слова: музикознавча школа, Ю. Ясіновський, кафедра музичної медієвістики та 
україністики ЛНМА ім. М. Лисенка, персоналістичний підхід. 


Поняття «школи» в українському музикознавчому просторі сьогодні активно 
вивчається в різних аспектах - від теоретико-методологічного до персоналістич- 
ного. В осмисленні цього явище треба відзначити роль науковців Одеси, які обго- 
ворюють цю проблематику системно і на міжнародній платформі. Попри всі напра- 
цювання (Л. Кияновська, О. Рощенко, Ю. Ясіновський, О. Немкович, Є. Ігнатенко 
та ін.) є очевидним, що персоналістичне висвітлення проблеми школи в україн- 
ському музикознавстві має ще дуже велике поле для усвідомлення того, як особис- 
тісні наукові зацікавлення очільника школи, його авторитет, власні життєві і цін- 
нісні орієнтири, а навіть певний психотип мають вплив на наукову діяльність його 
учнів і, ширше, - на напрями розвитку української музикознавчої думки. 

В центрі нашої уваги сьогодні буде музикознавча школа Юрія Ясіновського - 
відомого українського музикознавця, історика-медієвіста, фахівця з історії україн- 
ської і європейської історії музики та історії культури Середніх віків і ранньомодер- 
ної доби. Він є автором численних наукових праць, а його каталог «Українські та 
білоруські нотолінійні Ірмолої XVI-XVIII cr.» від часу виходу у світ 1976 року став 
джерелом ряду досліджень української церковної музики. Підсумком багатолітніх 
напрацювань в області давньої гимнографії стала монографія «Візантійська 
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гимнографія і церковна монодія в українській рецепції ранньомодерного часу», що 
вийшла друком 2011 року і стала вагомим підсумком наукових пошуків Ю. Ясінов- 
ського в ділянці давньої української сакральної музики. Науково проф. Ясіновський 
плідно працює по сьогодні: так, недавно вийшла у світ книга про церковний спів 
Галичини австрійських часів, в якій важливою складовою стало дослідження ното- 
збірні монастиря Отців Василіян у Варшаві, зокрема нотної колекції Кристино- 
пільського монастиря. 

З 12 грудня 2000 року Юрій Ясіновський очолив новостворену кафедру музич- 
ної україністики Львівської музичної консерваторії ім. М. Лисенка, назва якої пізніше 
доповнилася згідно її основного наукового напряму - кафедра музичної медієвіс- 
тики та україністики. У складі кафедри були поважні науковці і педагоги - проф. 
O. Цалай-Якименко, проф. О. Козаренко, тоді ще доцент IO. Медведик, старші ви- 
кладачі з багатолітнім викладацьким досвідом Є. Дзюпина та Т. Коноварт, молоді 
викладачі Наталя Сиротинська, Оксана Мельник-Гнатишин та Уляна Граб. Завдяки 
проф. Ясіновському була налагоджена співпраця з іншими навчальними і науко- 
вими інституціями - Українським Католицьким університетом, ректором якого був 
о. Борис Гудзяк, Інститутом українознавства ім. І. Крип'якевича НАН України під 
проводом академіка Ярослава Ісаєвича, НТШ, яке очолював Олег Романів, кафед- 
рою славістики Баварського університету у Вюрцбурзі під керуванням відомого 
візантініста, проф. Крістіана Ганніка та ін. Згодом, отримавши стипендію KAAD 
(Католицька академічна стипендія для іноземців), під науковим патронатом проф. 
Ганніка в бібліотеках Інституту музикології, кафедри славістики та Інституту схід- 
них церков будуть працювати чи не всі члени кафедри. Так, в різний час на стипен- 
дії в Німеччині побували О. Козаренко, Ю. Ясіновський, Н. Сиротинська, У. Граб, 
М. Качмар, К. Загнітко. 

Науковий потенціал кафедра презентувала на численних семінарах і конфе- 
ренціях всеукраїнського і міжнародного рівня - зокрема, у 2010 році кафедра запо- 
чаткувала Антоновичеві читання на честь українського музиколога і диригента 
Мирослава Антоновича, а також спільно з УКУ що два роки проводить Міжнародну 
конференцію з історії церковної монодії і гимнографи. 

Наукові знання у виконавську діяльність впроваджував вокальний ансамбль 
«Калофонія», створений на кафедрі під керуванням отця-диякона Тараса Грудо- 
вого. Так студенти регентської спеціалізації, створення якої теж ініціювала кафедра, 
могли на практиці осягати особливості виконання давньої церковної музики, пере- 
довсім церковну монодію. 

З цього часу під керуванням професора поступово починає формуватися школа, 
яку сьогодні часто називають «львівська школа медієвістики», але я схильна надати 
цій назві більш персоналістичного визначення - музикознавча школа Юрія Ясінов- 
ського. Його авторитет у створенні стандартів наукової праці був безумовний, як і 
його безкомпромісність щодо всього, що їх порушувало. 

За роки праці поступово формуються методологічні засади музикознавчої школи 
Ю. Ясіновського: 

• концептуальний підхід до обраної наукової тематики: не важливо, з якої 
ділянки музикології буде обрана тема - важливо сформувати її концепцію 1, часто 
ще в процесі праці над нею, відшліфовувати її максимально сконцентровану суть; 
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* опора на джерелознавчу методологію. Увага, навіть шетет перед джерелами 
B професора Ясіновського особливий, i він завжди вимагав від своїх учнів ретель- 
ного, науково правильного їх опрацювання. Юрій Ясіновський — архівіст, дже- 
релознавець за покликанням і перфекціоніст за своїм ставленням до праці, у своїх 
наукових працях задавав високі стандарти опрацювання джерел. Він значною 
мірою присвятив свою діяльність колекціонуванню приватних архівів, їх упоряд- 
куванню і опису, навіть оцифруванню, до чого залучав як студентів у рамках 
архівно-бібліографічної практики Львівської музичної академії, так і колег-музико- 
знавців на громадських засадах. У розумінні важливості такої непопулярної сьо- 
годні суспільно-громадської, безоплатної праці, яка далеко не завжди викликала 
таке ж захоплення в його учнів, знайшла продовження традиція відомих галицьких 
музичних авторитетів, життєве кредо яких можна окреслити латинським висловом 
Acta non verba - Справи - не слова! 

Завдяки ініціативі Ю. Ясіновського в Інституті церковної музики УКУ зберіга- 
ється архів Ігоря Соневицького, частина матеріалів якого, присвячена постаті 
Нестора Нижанківського, вже оцифрована і є у вільному доступі. Також професор 
Ясіновський був ініціатором перевезення з Голландії в Україну архіву українського 
музиколога і диригента Мирослава Антоновича, в якому знаходяться унікальні за 
своїм значенням матеріали як наукової та творчої діяльності самого Антоновича, 
так 1 музичних діячів української еміграції. Ну і «перлиною» музичної колекції 
бібліотеки Центру ім. Митрополита Андрея Шептицького УКУ є збірка унікальних 
музикознавчих праць та нот американського музиколога Крістофа Вольфа, яка ши- 
роко презентує музику барокової доби і її наукове опрацювання. Ця збірка потра- 
пила до Львова завдяки співпраці Ю. Ясіновського з доброчинним фондом «Сейбр- 
Світло», який розповсюджує в Україні чужоземну наукову літературу, в тому й 
музичну, 1 завдяки якому бібліотека Крістофа Вольфа безкоштовно була перевезена 
в Україну і передана до Інституту Літургійних Наук УКУ (тепер Інститут церковної 
музики), який очолює Ю. Ясіновський. 

* особлива увага до історіографії - у цьому проф. Ясіновський є безсумнівним 
авторитетом не тільки в ділянці медієвістики, але й широкого кола питань з історії 
української, та й світової музики. Залюблений у книжку як інтелектуальний і митець- 
кий артефакт, завзятий колекціонер, особиста збірка якого поповнила кафедраль- 
ну бібліотеку цікавими, часом раритетними екземплярами, професор Ясіновський 
завжди міг порадити необхідну літературу, будучи добре обізнаним і в закордонних 
виданнях. Звідси особлива ретельність, яку вимагав професор у своїх учнів при 
бібліографічних описах. Ця частина дослідження була не менш важливою, і мала 
засвідчувати не лише наукові горизонти його учнів, але й їх наукову етику. 

"вимога широкого гуманітарного контексту досліджуваної проблеми, ii 
вивчення в загальному руслі історичних, культурних, музикознавчих тенденцій 1, 
що важливо, не лише в Україні але й за кордоном; 

увага до чужоземної літератури, вимога постійної праці над своїм інтелекту- 
альним зростанням, усвідомлення україністики як невід'ємної частини європей- 
ського культурного простору. Так, медієвістичний напрям, який очолює сам профе- 
сор, зорієнтований на багатовимірне вивчення найдавнішого пласту сакральної 
музики - монодії, джерела якої коріняться у візантійській гимнографії. Власне 
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повернення української музики y властивий для Hel європейський контекст, BH- 
вчення її як важливої складової європейської культури завжди вирізняла наукові 
пошуки і вихованців професора; 

Окремо треба відзначити редакторський хист Ю. Ясіновського, який шліфу- 
вався в співпраці з відомим українським істориком Ярославом Ісаєвичем, про якого 
професор дотепер згадує з великою вдячністю. Звідси високі вимоги до мовної 
стилістики своїх учнів, які граматично випрацьовували свої тексти, відшліфову- 
ючи водночас точність вислову і глибину думки. (Увага професора до кожної крап- 
ки, тире чи дефісу, та інших граматичних деталей тексту добре відома всім його 
учням. Водночас якість самого тексту після редакторських правок Ю. Ясіновського 
підвищувалася в рази). До постійної едиторської праці професора зазвичай залуча- 
лися 1 його учні, що давало їм важливий практичний досвід у редагуванні i підго- 
товці до друку окремих джерельних матеріалів чи передруків. Треба згадати, що на 
кафедрі 2003 року було започатковано науковий часопис Musica humana, i хоч 
вийшло друком з об'єктивних причин лише три числа, часопис відзначається ви- 
соким науковим рівнем публікацій і ретельним редакторським опрацюванням. 
А наприкінці 2011 року кафедра взяла на себе почесний обов'язок відродити журнал 
Українська музика - авторитетного наукового видання, яке виходило у Львові з 
1937 року до початку Другої світової війни. У цьому році вийде друком вже 40 число 
Української музики, видання особливого формату, яке завоювало широке визнання 
в мистецьких колах, і яким до сьогодні опікуються члени кафедри. 

Ще один з критеріїв, який багато значив для професора Ясіновського - вміння 
його підопічного самостійно працювати, мати своє бачення проблеми і шляхи 
самостійного вирішення. Не все нові ідеї сприймалися ним позитивно, часом вини- 
кали суперечки, в яких професор в запалі емоцій міг досить гостро і нераз не зовсім 
справедливо висловитися. Але коли пристрасті втишувалися і здатність міркувати 
раціонально перемагала емоційний протест, приходило порозуміння. Навіть у моменти 
принципового несхвалення обраного учнем шляху професор давав йому можливість 
довести до кінця свою працю і врешті погоджувався (або й ні!) зі слушністю аргу- 
ментів, хоча, треба визнати, не часто схилявся до компромісів. Він не визнавав «зрад- 

Непростий характер професора Ясіновського, його категорична позиція в бага- 
тьох питаннях відсіювали тих, хто психологічно потребував «теплої ванни» для 
комфортної праці, постійного схвалення і підбадьорювання. Однак яке задоволення 
отримував той, хто на вислану по емейлу свою статтю діставав коротку відповідь 
професора: «Гарно написано, мудро і з добрим знанням справи. Вітаю!» або «Чудова 
стаття, браво!», а далі короткі 1, як правило, слушні зауваги. Взаємний обмін дум- 
ками і часом завзята конкуренція сприяли утворенню «вивільненої енергії», що 
продукувала нові ідеї, які часто з'являлися не «завдяки», а «всупереч», і в цьому 
полягав важливий сенс. Бо, перефразовуючи польського історика Яна Башкевича, 
безкритичне поклоніння науковому авторитету веде не до створення школи, а лише 
до появи «каплички». 

Треба сказати, що «гострі кути» у відносинах з окремими вихованцями, часто 
різка категоричність дивним чином поєднувалися в характері професора Ясіновського 
з емоційною чутливістю, сентиментальністю та відданістю своїм учням, як би дальше 
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не складалися ix стосунки. Йому притаманна достатньо рідкісна в сьогоденні риса 
характеру - вміння бути вдячним своїм професорам. Онисія Шреєр-Ткаченко, Іван 
Ляшенко, Олександра Цалай-Якименко, Дмитро Ліхачов, Ярослав Ісаєвич - ці ві- 
домі в українській культурі постаті кожен по-своєму внесли вклад у формування нау- 
кового профілю Ю. Ясіновського, і кожному зосібна він завжди віддавав свою шану. 

Всі вище перелічені методологічні засади складають в сумі сталі величини, на 
яких грунтується музикознавча школа Ю. Ясіновського, а змінні величини, які на- 
повнюють сталий простір різним змістом, експонують широкий спектр наукових 
зацікавлень його вихованців. Це, передовсім, медієвістичний напрям, який репре- 
зентують Наталія Сиротинська, Катерина Загнітко, Марія Качмар, Іван Міщенко, 
Тетяна Тесля; музична україністика в різних аспектах: Богдан Кіндратюк, Уляна 
Граб, Зеновія Жмуркевич, Оля Осадця, Мирослава Новакович. Треба також згадати 
Юрія Медведика, одного з найавторитетніших знавців української духовної пісні 
17-18 ст., який, формально не будучи учнем Ясіновського, багато завдячував остан- 
ньому своїм науковим формуванням, як і Ігор Задорожний, дослідник закарпат- 
ського церковного співу і автор численних праць цю тему. Тут можемо прослідку- 
вати і глибші спадкоємні зв'язки: О. Цалай-Якименко — IO. Ясіновський - I. Задо- 
рожний або Ю. Ясіновський - О. Козаренко - Л. Лехник - Т. Дубровний. Любомир 
Лехник під науковим керівництвом О. Козаренка ввів у музикознавчий обіг музико- 
знавчі праці Василя Витвицького, Тарас Дубровний досліджував фортепіанну твор- 
чість А. Кос-Анатольського в контексті постмодерної доби. 

Медієвістичний напрям охоплює дослідження найдавнішої української (Н. Сиро- 
тинська, М. Качмар, T. Тесля) та візантійської гимнографії (I. Міщенко), а також 
західну григоріаніку (К. Загнітко). Україністика представлена в ширшому спектрі: 
історія 1 методологія музикознавства, діаспорознавство (У. Граб), галицька музична 
культура XIX - поч. ХХ ст. (3. Жмуркевич,), джерелознавство та бібліотечна справа 
(O. Осадця), кампанологія (b. Кіндратюк). До слова, останній називає професора 
Ясіновського одним із фундаторів української кампанології, оскільки саме він 
започаткував новітні дзвонознавчі студії своїми дослідженнями про музичну куль- 
туру Галицько-Волинського князівства, в яких приділив значну увагу дзвоновому 
мистецтву. А проф. Ганна Карась, автор фундаментальної монографії, присвяченої 
музичній культурі української еміграції, теж вважає себе причетною до школи 
Ю. Ясіновського, завдячуючи професору важливими порадами та можливістю пра- 
цювати в архівах Інституту Літургійних Наук УКУ. 

Результатом наукової праці вихованців професора Ю. Ясіновського стали успіш- 
но захищені під його керівництвом кандидатські дисертації Н. Сиротинської, У. Граб, 
3. Валіхновської, М. Качмар, К. Загнітко, 3. Жмуркевич, O. Осадці, І. Міщенка, дип- 
ломи докторів наук та монографії «Дзвонарська культура України» Б. Кіндратюка, 
«Перло многоцінне: музично-поетичний світ богородичної гимнографії» Н. Сиро- 
тинської, «Музикологія як університетська дисципліна: Львівська музикологічна 
школа Адольфа Хибінського (1912-1941)» та «Мирослав Антонович: інтелектуальна 
біографія» У. Граб, а також монографія «Галицька музика габсбурзької доби: у по- 
шуках української ідентичності» М. Новакович, яка завдячує професору скеруван- 
ням у виборі теми і допомогою з рукописними матеріалами. 

Важливо, що опанувавши джерелознавчу методологію, наукові методи дослі- 
джень, сформувавши самостійний науковий апарат, вихованці професора Ясіновського 
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не лише успішно продовжують працювати в обраному науковому руслі, але й 
відкривають для себе нові, часом несподівані ракурси музикознавчої науки. Так, 
Н. Сиротинська вивчає проблеми нейроестетики та нейроарту, У. Граб - інтелекту- 
альної біографії, експонуючи її в музикознавчу площину, К. Загнітко - вплив тота- 
літарної політики на творче самовиявлення композитора, Б. Кіндратюк - музичну 
культуру в роки ЗУНРу тощо. 

Сьогодні можемо стверджувати, що музикознавча школа Ю. Ясіновського про- 
довжила традицію двох львівських музикознавчих шкіл, які склалися до 1939 року: 
школи польського історика-медієвіста Адольфа Хибінського, яка розвинула євро- 
пейський напрям розвитку музикології як університетської дисципліни, і школи 
С. Людкевича, об'єднану передовсім ідеєю розвитку національного мистецтва 1 освіти. 
Наукова діяльність обох шкіл, оперта на класичну методологію, послужила потуж- 
ним імпульсом для розвитку історичного музикознавства в Галичині, зокрема у 
Львівській консерваторії. І вихованці школи Юрія Ясіновського, продовжуючи обидві 
традиції, відкриті до нових викликів, які сьогодні стоять перед музикознавчою наукою. 


Uliana Hrab. Constants and variables of Yurii Yasinovskyi's musicological school. 


A need for the personalistic research of the notion of a school in musicology, which is actively 
studied by Ukrainian musicologists in different aspects, is considered. Personalistic approach 
towards highlighting the problem of a musicological school will allow understanding the extent 
to which personal research interests of a head of the school, his authority, individual life and 
value orientation, and even certain psychological type, have the influence on the research activity 
of his disciples, and therefore, on the trends of development of the Ukrainian musicological 
thought. The circumstances of creating the scientific school of Yu. Yasinovskyi, who was a 
famous Ukrainian musicologist, medieval historian and specialist in Ukrainian and European 
history of music and culture of the Medieval Ages and Early Modern Period, conditioned by 
formation of the scientific and pedagogical staff of the Department of Musical Medieval and 
Ukrainian History Studies headed by the professor, are highlighted; the main methodological 
bases of Yu. Yasinovskyi's musicological school are substantiated; research areas, within which 
his disciples work and create their main research papers, are ascertained. The heredity of 
historically conditioned musicological traditions and openness to the new research challenges 
as an important sign of Yu. Yasinovskyi’s musicological school is affirmed. 


Key words: musicological school, Yu. Yasinovskyi, Department of Musical Medieval and Ukrai- 
nian History Studies of the Mykola Lysenko Lviv National Music Academy, personalistic approach. 
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МУЗИЧНЕ ДТАСПОРОЗНАВСТВО B НАУКОВИХ ЗДОБУТКАХ 
ВИКЛАДАЧІВ КАФЕДРИ МУЗИЧНОЇ МЕДІЄВІСТИКИ 
ТА УКРАЇНІСТИКИ ЛЬВІВСЬКОЇ НАЦІОНАЛЬНОЇ 
МУЗИЧНОЇ АКАДЕМІЇ ІМЕНІ МИКОЛИ ЛИСЕНКА 


Аналізується становлення і розвиток нового напрямку у вітчизняній культурології та 
мистецтвознавстві — українського музичного діаспорознавства — науковцями кафедри 
музичної медієвістики та україністики Львівської національної музичної академії імені 
Миколи Лисенка, яка відзначає 20-річчя свого заснування. Підкреслена провідна роль у 
цьому процесі її першого завідувача - доктора мистецтвознавства, професора Юрія 
Ясіновського, вихованок його наукової школи — докторів мистецтвознавства Наталії 
Сиротинської та Уляни Граб. Цей напрям наукової роботи кафедри структуровано за 
кількома векторами: наукові дослідження, їх публікація, видавнича діяльність, повер- 
нення в Україну архівів діячів музичної культури української діаспори як бази для наукових 
досліджень i їх опрацювання, виховання нової когорти вчених, організація наукових кон- 
ференцій на базі кафедри, участь в конференціях інших вишів України та зарубіжжя. 
Накреслено нові перспективні напрями подальших досліджень у цьому сегменті науки: 
поглиблене вивчення творчості композиторів діаспори; аналіз музикознавчої спадщини 
українського зарубіжжя; упровадження здобутків діаспори та зарубіжного досвіду 
підготовки мистецьких кадрів на різноманітних курсах у діяльність освітніх та мис- 
тецьких закладів України. 

Ключові слова: українське музичне діаспорознавство, кафедра, музична медієвістика та 
україністика, Львівська національна музична академія імені Миколи Лисенка. 


Серед актуальних завдань сучасної національної вищої школи - залучення її 
вихованців до вивчення культурного надбання українського народу. Нинішня доба 
національного і духовного життя в Україні актуалізує зацікавленість проблемами 
культурного минулого, на які до 1990-х рр. були накладені своєрідні «табу». Однією 
з них є музична культура українців західної діаспори як складова національного 
культурного простору. Можливість опрацювання заборонених раніше архівів, закор- 
донних видань, періодики, живих контактів з діячами діаспори, яка з'явилася з часу 
проголошення незалежності України, сприяла науковому вивченню цієї проблеми, 
утвердженню нового напрямку в сучасному мистецтвознавстві - музичного діас- 
порознавства. За останні три десятиліття в Україні напрацьовано значний масив нау- 
кових праць, науково-популярних видань, які дали можливість здійснити узагаль- 
нюючі наукові дослідження, вийти на нове бачення соціокультурного феномена 
української західної діаспори. 

Дослідження українських етнічних спільнот, які виникли в різних країнах світу 
понад сто років тому, було на маргінесі гуманітарних та соціальних наук. Про 
важливість наукових студій діаспори засвідчує постанова Президії НАН України 
від 16.03.1994 р., в якій відзначено факт зародження нового напрямку досліджень 
гуманітарного профілю - діаспорознавство. 
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В Україні процес пізнання музичної культури українців за її кордонами розпо- 
чався тільки з часу проголошення незалежності України. До грунтовних напрацю- 
вань у цьому напрямку істориків (С. Віднянський, М. Палієнко, В. Трощинський), 
філософів (Н. Кривда, В. Школьняк), соціологів (К. Чернова), літературознавців 
(O. Слоньовська) додалися праці з мистецтвознавства (О. Білас, І. Дем'янця, Н. Ка- 
луцкої, H. Кашкадамової, JI. Кияновської, T. Кметюка, O. Козаренка, Н. Королюк, 
Н. Костюк, JI. Курбанової, JI. Лехника, I. Лисенка, О. Мартиненко, О. Немкович, 
JI. Обух, С. Павлишин, Л. Пархоменко, T. Прокопович, В. Сивохіпа, Р. Стельмащука, 
А. Терещенко, JI. Філоненка, O. Чигера, С. Шнерха, B. Шульгіної, IO. Ясіновського), 
які присвячені постатям музичної культури українського зарубіжжя, окремим 
періодам її розвитку, музичній україніці загалом. 

Однак в Україні тривалий час не було створено цілісної картини цього явища. 
Таким чином, накопичений дослідниками в діаспорі та Україні матеріал дозволив 
не лише систематизувати його, але й, узагальнивши, вийти на нове бачення соціо- 
культурного феномена української західної діаспори. Дослідження Ганни Карась 
[12; 13], Віолетти Дутчак (10; 11] та Уляни Граб [8; 9] утвердили основи нового 
напрямку у вітчизняній культурології та мистецтвознавстві - українське музичне 
діаспорознавство. 

Теоретичне обтрунтування музичної культури української західної діаспори як 
соціокультурного феномена полягає в тому, що вона розглядається як соціальний 
інститут і як спосіб діяльності митців. Інституціональне розуміння музичної куль- 
тури підкреслює її соціальну природу й об'єктивує її буття як форму суспільної 
свідомості. Музична культура діаспори як соціальний інститут або форма суспіль- 
ної свідомості становить систему взаємозв'язків між громадськими, культурно- 
освітніми інституціями, членами співтовариства діаспорної спільноти та народами 
світу. Музична культура зв'язана з іншими формами суспільної свідомості (релі- 
гією, політикою, ідеологією тощо), що дає можливість трактувати її як складний 
комплекс духовних явищ. Музична культура діаспори зумовлена особливостями 
конкретного соціального поля і є органічним синтезом материкового та діаспорного 
різновидів. Інституції діаспори забезпечували організоване музичне життя громади, 
сприяли розгортанню різновекторної діяльності (виконавської, композиторської, 
освітньої, наукової 1 т. 1.). 

Вагома роль в розвитку українського музичного діаспорознавства належить 
науковцям кафедри музичної медієвістики та україністики Львівської національної 
музичної академії імені Миколи Лисенка (заснована в грудні 2000 року) 1, насам- 
перед, її засновнику - доктору мистецтвознавства, професору Юрію Павловичу 
Ясіновському. 

Мета дослідження: проаналізувати внесок викладачів кафедри в розбудову 
нового напряму сучасного мистецтвознавства. 

Джерельною базою дослідження є: публікації науковців кафедри, України і 
діаспори. 

Щодо окресленого напрямку наукової роботи викладачів кафедри, то вона, одразу 
ж після її створення, була структурована за кількома векторами: наукові дослідження, 
їх публікація, видавнича діяльність, повернення в Україну архівів діячів музичної 
культури української діаспори як бази для наукових досліджень i їх опрацювання, 
виховання нової когорти вчених, організація наукових конференцій на базі кафедри 
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та участь в конференціях інших вишів України та зарубіжжя, співпраця із науковцями 
України та зарубіжжя. 

Свідченням активної видавничої діяльності науковців кафедри є десятки публі- 
кацій в ділянці музичної культури української діаспори. При цьому представлені 
такі її форми: авторські видання, редагування та підготовка матеріалів до друку, 
участь у серійних виданнях у співпраці з різними науковими закладами, зокрема, з 
Інститутом літургійних наук Українського католицького університету (далі - УКУ) 
та Інституту українознавства iM. І. Крип'якевича. Кафедра започаткувала видання 
власного наукового збірника «Musica humana» (вийшло 3 числа), бере активну участь 
у редакційній праці наукового збірника Львівської національної музичної академії 
«Українська музика» (вийшло 38 чисел). В межах співпраці з Інститутом літур- 
гійних наук УКУ започатковані серії «КаЛлофоміа» — науковий збірник з історії nep- 
ковної монодії та гимнографії» (вийшло 9 чисел), «Антологія візантійсько-слов'ян- 
ської та української монодії» (вийшло 12 випусків). Спільно з Інститутом україно- 
знавства імені І. Крип'якевича кафедра видає серію «Історія української музики: 
Дослідження. Джерела» (вийшло більше 20 випусків). Всі ці видання здобули ви- 
знання серед науковців України та зарубіжжя і формують важливу наукову базу, 
використовуються в навчальній роботі зі студентами. Викладачі кафедри активно 
публікують наукові статті в багатьох українських та зарубіжних наукових видан- 
нях, монографії, в яких значне місце займає проблематика музичної діаспоріани, 
про що мова йтиме далі. 

Повернення в Україну архівів діячів музичної культури української діаспори 
стало другим важливим вектором діяльності кафедри. Саме завдяки наполегливості 
та ініціативі її завідувача - професора Ю. Ясіновського - в Україну повернулися 
об'ємні фонди двох провідних діячів музичної культури української діаспори - 
Мирослава Антоновича з Нідерландів та Ігоря Соневицького із США, які сьогодні 
знаходяться в УКУ у Львові. Також налагоджений зв'язок із родиною музикознавця 
Василя Витвицького та дослідника дискографії Степана Максимюка із США. 

Ha цій основі, завдяки підтримці професора IO. Ясіновського, Любомир Лехник 
захищає кандидатську дисертацію про музикознавчу та композиторську спадщину 
B. Витвицького [15], пише передмови до його музикознавчих праць та публіцис- 
тики [5], до диптиху для струнного оркестру «Пісня і танець» та струнного квартету 
композитора [6; 7]. Під редагуванням IO. Ясіновського в Україні було передруко- 
вано монографію В. Витвицького про життя і творчість композитора, музикознавця 
та диригента Михайла Гайворонського |4|, надруковано його музикознавчі праці та 
публіцистику [5]. Листи композитора Андрія Гнатишина із Австрії до Осипа Гри- 
дового та бібліографія українських звукозаписів 1903—1995 років, виконана колекціо- 
нером із США Степаном Максимюком, теж побачили світ завдяки упорядкуванню 
професора IO. Ясіновського [16; 17]. 

Найбільш потужно B науковому доробку кафедри щодо музичної діаспоріани 
представлена життєтворчість Мирослава Антоновича. Вперше увагу до нього як 
диригента і музикознавця Ю. Ясіновський привертає на Міжнародній науковій кон- 
ференції «Мистецтво i традиційна культура українського зарубіжжя», яка відбулася 
в Івано-Франківську 10-12 листопада 1992 року [29] i стала своєрідним поворотним 
моментом у дослідження музичної культури діаспори. 
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Щодо перевезення архіву та бібліотеки М. Антоновича з Нідерландів на рідну 
землю, то IO. Ясіновський розповів про це у своїй статті [27]. Спочатку ця ідея 
визрівала в листуванні між ними в 1990-х роках, а після перебування Ю. Ясінов- 
ського в Утрехті на початку лютого 2000 року та огляду цієї спадщини стала 
реальністю. Першу частину архіву професор привіз з собою до Львова, повертаю- 
чись із цієї мандрівки, а більша - була перевезена влітку 2001 року і розміщена в 
Інституті Літургійних Наук Львівської Богословської Академії (тепер - УКУ). 
Виконавши велику підготовчу роботу та отримавши архів i бібліотеку Мирослава 
Антоновича, IO. Ясіновський здійснює ix характеристику та подає бібліографію 
наукових праць вченого [27; 28]. Після публікації збірника статей М. Антоновича 
з історії української церковної музики «Musica sacra» та його розвідки про С. Люд- 
кевича (всі — під редакцією IO. Ясіновського) [1—3], було закладено базу для грун- 
товного наукового дослідження наукової та творчої спадщини цього непересічного 
діяча діаспори. Під науковим керівництвом Ю. Ясіновського Ігор Червінський захи- 
щає дипломну роботу «"Візантійський хор" Мирослава Антоновича» та досліджує 
дискографію хору [24; 25]. 

1 березня 2007 р. в м. Долині на Івано-Франківщині (на батьківщині митця) 
відбулася Міжнародна наукова конференція, присвячена 90-річчю від дня народжен- 
ня Мирослава Антоновича, яка з того часу стає традиційною під назвою «Антонови- 
чеві читання». Організаторами ювілейного дійства стали Інститут літургійних наук 
УКУ, Музикознавча комісія НТШ (Львів), а також Івано-Франківська обласна та 
Долинська районна адміністрації, викладачі кафедри. З нагоди святкування в Долину 
прибули діти Антоновича - син Роман та дочка Андрея, а також учасник «Візантій- 
ського хору» Джон Вернерт, які поділилися спогадами про М. Антоновича. 

За підсумками конференції 2007 року був надрукований збірник «Musica 
Humana» [30], до якого увійшли доповіді її учасників - викладачів кафедри IO. Ясі- 
новського [27], Н. Сиротинської [22], У. Граб, які розкривали різні аспекти діяль- 
ності видатного українського диригента та музикознавця. Доцент кафедри музичної 
медієвістики та україністики, нині - доктор мистецтвознавства, Мирослава Новако- 
вич друкує в ньому одну з перших грунтовних рецензій на книгу спогадів видатного 
українського хорового диригента Олександра Кошиця, яка була вперше передруко- 
вана в Україні 2008 року [20]. Тим самим, коло персоналій музичної культури 
діаспори, які поступово знаходили наукове висвітлення на рідній землі, розширю- 
валося. У своїй докторській монографії вчена спирається на праці діаспорних авто- 
рів М. Антоновича, T. Беднаржову, О. Гнатюк, 3. Лиська, А. Ольховського, В. Пили- 
повича, Ф. Стешка [19], що засвідчує ix актуальність у сучасних дослідженнях. 

Також у збірнику надруковано дві роботи М. Антоновича «Вокальна культура 
в Україні в XVI-XVIII століттях» 1 «Сучасний стан досліджень творчості Жоскена» 
та листи М. Антоновича до видатного польського музиколога Адольфа Хибінського. 

Отож, хоч магістральні наукові зацікавлення Ю. Ясіновського - історія музики, 
давня українська музика i літургійний спів, історія культури Середньовіччя i 
ранньомодерної доби, однак музична культура української діаспори теж зайняла 
своє поважне місце в доробку вченого. 

Ю. Ясіновський наполегливо і досить вимогливо підходить до формування 
власної наукової школи. Саме його вихованка - Наталія Ігорівна Сиротинська - стала 
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Вона активізувала роботу щодо підвищення фахового та наукового рівня викладачів 
кафедри, особисто захистивши докторську дисертацію, та сприяла в завершенні 
досліджень своїх колег Уляни Граб та Мирослави Новакович. Таким чином, сьо- 
годні на кафедрі працює вже три доктори мистецтвознавства, що засвідчує її висо- 
кий кадровий потенціал. 

Н. Сиротинська продовжує науковий напрям свого наукового консультанта — 
дослідження давньої української монодії. Її докторська дисертація та монографія 
присвячені Богородичній гимнографії у вимірах духовної культури України ХІ- 
ХМІЇ століть і безпосереднього відношення до музичного діаспорознавства не мають, 
однак в них вчена звертається до музикознавчої спадщини діаспори, зокрема праць 
М. Антоновича, О. Кошиця, П. Маценка, A. Ольховського, Ф. Стешка [21; 23]. Під 
її керівництвом сьогодні здійснюється дослідження аспіранта Юрія Островського 
«Музично-мистецька діяльність Ігоря Соневицького в українському еміграційному 
культуротворенні другої половини ХХ ст. (на матеріялі архіву І. Соневицького)». 

Вихованка наукової школи Ю. Ясіновського доктор мистецтвознавства Уляна 
Богданівна Граб досліджує еміграційне музикознавство в українському культуро- 
творенні повоєнних десятиліть крізь призму інтелектуальної біографії Мирослава 
Антоновича. Вчена публікує численні статті, присвячені музикознавцю, в україн- 
ських та зарубіжних (Німеччина, Польща) виданнях, монографію [8], на основі якої 
захищає докторську дисертацію [9]. У. Граб вперше в українському музикознавстві 
здійснила реконструкцію інтелектуальної біографії представника української музи- 
кознавчої науки діаспори на основі великого масиву історіографічних, зокрема 
архівних джерел; ввела в музикознавчий обіг методологічні принципи жанру інте- 
лектуальної біографії й обгрунтувала доцільність його використання для комплекс- 
ного вивчення діяльності музикознавців у різні історичні періоди. Введення цього 
концепту в сучасну музичну науку розширило поле наукового пошуку й інтегру- 
вало її в русло світової гуманітарної думки. 

Під науковим керівництвом п. Уляни Граб Євгенія Лазаревич захищає канди- 
датську дисертацію «"Візантійський хор" М. Антоновича в контексті європейсь- 
кого хорового виконавства другої половини ХХ століття» [14], Валентина Маруняк 
у 2020 році - магістерську роботу про синергію графіки і музики на прикладі творів 
Я. Гніздовського та М. Кузана та пише статтю на цю тему |18). Цьогорічна випуск- 
ниця Вікторія Шершун готує магістерську роботу про балет у творчості І. Соне- 
вицького («Попелюшка») та С. Туркевич-Лукіянович («Весна», «Мавка», «Руки», 
«Страхопуд»), а також друкує статтю [26]. 

Таким чином, ми спостерігаємо наступність діяльності викладачів кафедри 
в науковій проблематиці та підготовці молодих кадрів. 

Те, що дослідження музичної культури української діаспори Г. Карась [12; 13] 
та В. Дутчак [10; 11] в Прикарпатському національному університеті імені Василя 
Стефаника сформувалися в новий напрямок вітчизняної культурології та мистец- 
твознавства - українське музичне діаспорознавство, не є випадковим явищем. Бага- 
торічна участь професора Ю. Ясіновського в редколегії «Вісника Прикарпатського 
національного університету імені Василя Стефаника» (серія - Мистецтвознавство), 
рецензування монографій та статей цих дослідниць, залучення їх до наукових кон- 
ференцій, які проводила кафедра музичної медієвістики та україністики Львівської 
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національної музичної академії імені Миколи Лисенка, опонування Ганною Карась 
докторських дисертацій п. H. Сиротинської [21] та п. У. Граб [9], кандидатської 
дисертації п. Є. Лазаревич [14] є свідченням наукової співпраці і творчої синергії 
ДВОХ BHIIIIB. 

Підсумовуючи, зауважимо, що викладачі кафедри музичної медієвістики та 
україністики Львівської національної музичної академії імені Миколи Лисенка за 
20 років існування кафедри здійснили вагомий внесок у дослідження музичної 
культури української діаспори, хоч і сьогодні є ще нові перспективні напрями 
подальших досліджень: поглиблене вивчення творчості композиторів діаспори; 
аналіз музикознавчої спадщини українського зарубіжжя; упровадження здобутків 
діаспори та зарубіжного досвіду підготовки мистецьких кадрів на різноманітних 
курсах у діяльність освітніх та мистецьких закладів України. 
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Hanna Karas. Diaspora music studies among the scientific achievements of the professors of 
the Department of Musical Medieval Studies and Ukrainian Studies of the Mykola Lysenko 
Lviv National Music Academy. 

The formation and progress of the Ukrainian diaspora music studies’ new current in the national 
culturology and study of art by the department of music medieval and Ukrainian studies teaching 
assistants of the Mykola Lysenko Lviv National Music Academy which celebrates its 20" anni- 
versary is analyzed. The leading role of the first head of the department Doctor of Arts, Professor 
Yurii Yasinovskyi and his scientific school followers Doctor of Arts Natalia Syrotynska and 
Uliana Hrab in this process is pointed out. The main area of the department's scientific research 
is structured according to such vectors as scientific research and the publication of its results, 
publishing activity, restitution of outstanding musical culture workers' records as a base for 
scientific research and its processing, raising of a new generation of scientists, organization of 
scientific conferences at the basis of the department, participation in the Ukrainian and inter- 
national conferences. The intensive study of the composers' creative lives, the analysis of the 
Ukrainian emigre community’s musicological heritage, implementation of the diaspora’s 
achievements and foreign experience in new specialists’ training in various courses into the 
activities of educational and art institutions are the new outlined areas for further research in 
this segment of science. 

Key words: Ukrainian music diaspora studies, department, music medieval and Ukrainian 
studies, the Mykola Lysenko Lviv National Music Academy. 
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МЕДІЄВІСТИЧНІ ПАРАЛЕЛІ 
В ЄВРОПЕЙСЬКОМУ ПРОСТОРІ: 
КРІСТІЯН ГАННІК ТА ЮРІЙ ЯСІНОВСЬКИЙ 


Окреслюються взаємини двох вчених медієвістів України та Німеччини, що співпра- 
цюють понад тридцять років. У сфері зацікавлень науковців є візантійська гимнографія 
та сакральна монодія, а також середньовічні літургійні рукописні книги i збірники. 
Крістіян Iannik — знавець слов'янської філології, візантійської i слов'янської історії Церкви, 
літургіки і літургійної музики. Юрій Ясіновський -- джерелознавець, мистецтвознавець, 
дослідник українських нотолінійних рукописних ірмологіонів. У співпраці обох вчених були 
опубліковані найдавніші українські літургійні музичні книги і започатковані численні нау 
кові проекти. 

Професор Ясіновський разом із професором Крістіяном Ганніком стали ініціяторами 
угоди про співпрацю Українського католицького університету, Інституту українознав- 
ства імені І. Крип'якевича і Вюрубурзького університету, а також Львівської націо- 
нальної музичної академії імені М. Лисенка. У співпраці проф. K. Ганніка i IO. Ясінов- 
ського була започатковано і проведено 11 конференцій з історії і теорії сакральної 
монодії, а матеріали конференцій опубліковані в 10 збірниках «Калофонія». Також було 
започатковано публікування вибраних жанрів сакральної монодії в окремих друкованих 
виданнях «Антологія», яких вийшло 13. 


Метою дослідження є представлення форм наукової співпраці та досягнень в дослід- 
ницькій ділянці через призму особистості. Основою таких спостережень стала активна 
наукова співпраця двох вчених різних країн. Це переконує в добрих наслідках такої 
співпраці науковців, чий досвід дотепер їх об'єднує та доповнює, а наука отримує добрі 
плоди. 

Ключові слова: Крістіян Ганнік, Юрій Ясіновський, візантійська гимнографія, українська 
монодія, ірмологіони, літургійні піснеспіви. 


У 2006 році у Львівському католицькому університеті (далі УКУ) вийшло 3-тє 
число наукового збірника з історії монодії та гимнографії Калофонія!, присвячене 
60-літньому ювілею двох відомих науковців-медієвістів Крістіяна Ганніка? та Юрія 
Ясіновського?. Вперше зустрівшись під час наукової конференції в Московській 


! Серія видань Калофонії започаткована y 2000 році як збірник наукових статей за мате- 
ріялами тематичних конференцій з історії церковної монодії та гимнографії, які що два 
роки відбувалися в УКУ. На цей час вийшло 10 видань Калофонії і до друку готується 
черговий 10-й збірник. 

2 Garzaniti Marchello. Professore Christian Hannick. Калофонїя. Львів, 2006. Ч. 3. C. IX-XIII. 

З Ісаєвич Я. Юрій Ясіновський — музикознавець, культуролог, джерелознавець. Калофония. 
Львів, 2006. Ч. 3. C. XIV-XIX; Козаренко О. Професор Юрій Ясіновський. Калофонія. Львів, 
2006. Ч. 3. C. ХХ-ХХШ. До ювілею Юрія Ясіновського вийшов також бібліографічний 
покажчик (Ясіновський Ю. Бібліографічний покажчик / упор. Андрій Ясіновський. Львів: 
Вид-во УКУ, 2004. 75 с.). 
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консерваторії 22-26 квітня 1987 року, К. Ганнїк* ra IO. Ясіновський започаткували 
довголітню співпрацю, що суттєво вплинула на подальший розвиток української 
медієвістики. Від цього часу в житті обидвох дослідників відбулося чимало знако- 
вих подій, опубліковано багато важливих праць, що часто виявляли спільність 1х 
наукових зацікавлень. Зокрема, науковий шлях проф. Ганніка розпочався актив- 
ними студіями над описом літургійних грецьких та слов'янських рукописів Авст- 
рійської національної бібліотеки, натомість проф. Ясіновський тривалий час onpa- 
цьовував українські нотолінійні ірмологіони?. Опис цих унікальних літургійних 
пам'яток ранньомодерної доби став основою публікації окремого Каталогу?, високо 
оціненого відомим дослідником візантійського церковного співу Мілошем Велімі- 
ровичем?. А в подальшому студії над ірмологіонами вийшли окремою монографією 
«Візантійська гимнографія i церковна монодія в українській рецепції ранньомодер- 
ного uacy»!?. Як відзначав IO. Ясіновський, виокремлення концепції значимості 
греко-візантійського впливу на формування українського літургійного співу Київ- 
ської доби в певній мірі пов'язане з науковими дослідженнями Крістіяна Ганніка. 
Ю. Ясіновський відзначив це в передмові до книги: «Хочу висловити слова щирої 





^ Проф. д-р Крістіян Ганнік народився 1944 року в Бельгії. Габілітований доктор, професор, 
наукові зацікавлення - слов'янська філологія, історія ідей у слов'ян, візантійська i слов'ян- 
ська історія Церкви, літургіка, літургійна музика, гимнографія та її слов'янські переклади, 
візантійські і кавказькі зв'язки Середньовіччя, критика тексту грецької 1 слов'янської Біблії. 
Почесний професор Львівської національної музичної академії імені М. В. Лисенка, член- 
кореспондент Австрійської Академії наук, Академії наук Північного Райну-Вестфалії в 
Дюссельдорфі та Саксонській Академії наук у Ляйпцігу. 

? Проф. д-р Юрій Ясіновський народився 1944 року в Австрії. Доктор мистецтвознавства, 
наукові зацікавлення - історія музики, давня українська музика і літургійний спів, історія 
культури. Професор кафедри літургійних наук УКУ, директор Інституту церковної музики 
Українського Католицького Університету Дійсний член НТШ, член Спілки композиторів 
України. 

é Hannick Chr. Studien zu den liturgischen griechischen und slavischen Handschriften der Öster- 
reichischen Nationalbibliothek (Byzantina Vindobonensia 6). Wien 1972, 175 S. 

7 Дослідженню понад тисячі українських нотолінійних ірмологіонів Юрій Ясіновський при- 
святив довгі роки наукової праці в архівах 1 бібліотеках колишнього радянського простору 
і за кордоном. Це супроводжувалося процесом скрупульозного опису збірників, написан- 
ням десятків статей, численними виступами на наукових конференціях і створенням бази 
даних (див.: В. Бондаренко, К. Ганнік, IO. Ясіновський. Репертуар української i білоруської 
сакральної монодії : комп'ютерна база даних [буклет]. Львів, 2003). 

$ Ясиновський IO. Українські та білоруські нотолінійні Ірмолої 16-18 ст. Львів: Місіонер, 
1996. Надалі були опубліковані додаткові відомості про нові віднайдені ірмологіони (див.: 
Ясиновський Ю. Виправлення, уточнення 1 доповнення до Каталогу нотолінійних Ірмолоїв 
[1]. Калофонія. Львів, 2004. Ч. 2. С. 157-193; Ясиновський IO. Виправлення, уточнення i 
доповнення до Каталогу нотолінійних Ірмолоїв. Калофонія. Львів, 2008. Ч. 4. C. 197-209), 

9 Velimirović M. Ukrains’ki ta Bilorus'ki Notoliniini Irmoloi 16-18 stolit’: Kataloh і kodikolo- 
hichno-paleohrafichne doslidhzennia, by Yurii Yasynovs’kyi. Seriia: Istoriia ukrains’koi muzyky, 
2: Dzherela. Instytut Ukrainoznavstva im. Krip'iakevycha NAN. Lviv: Misioner, 1996. 624 pp. + 
47 plates, indices, bibliography. Harvard Ukrainian Studies, 21 (1997/1—2) P. 244—245. 

9 Ясїновський IO. Візантійська гимнографія i церковна монодія в українській рецепції 
ранньомодерного часу. |- Історія української музики: Дослідження, 18 / Інститут україно- 
знавства ім. І. Крип'якевича НАН України). Львів, 2011. 468 c. 
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вдячности професорові Крістіянові Ганніку за навернення до візантійської спад- 
щини й формування ширшого розуміння слов'яно-руського церковного сшву»". 
Показово, що саме К. Ганнік виступив опонентом на захисті докторського дослі- 
дження Ю. Ясіновського в Національній музичній академії України ім. П. Чайков- 
ського в 1998 році. 

В подальшому зацікавлення старослов'янськими ірмологіонами середньовіч- 
ної доби продовжилося в працях К. Ганніка, зокрема, виданням об'ємного корпусу 
текстів ірмосів з коментарями". Особливе ставлення до жанру ірмосів проявилося 
також у його численних статтях та доповідях на наукових конференціях '3. 





Крістіян Ганнік Юрій Ясіновський 


Науковий тандем Юрія Ясіновського та Крістіяна Ганніка не лише визначив 
основний ракурс досліджень української сакральної монодії як окремої значимої 
гілки греко-візантійської співочої практики, але й започаткував ряд важливих фак- 
симільних видань давніх рукописів. І знову в центрі уваги постав ірмологіон - 
першою в співпраці обидвох науковців стала публікація факсиміле найстаршого 
українського нотолінійного ірмологіона — Львівського ірмологіона кінця XVI ст.!“. 


И Ясіновський IO. Візантійська гимнографія... С. 11. 

? Hannick Chr. Das altslavische Hirmologion. Edition und Kommentar (Monumenta linguae 
slavicae dialecti veteris. Fontes et dissertationes 50). Freiburg/Breisgau 2006. XXIII + 877 S. 

3 Hannick Chr. Aux origines de la version slave de l'Hirmologion, in: Fundamental Problems of 
Early Slavic Music and Poetry, hg. Ch. Hannick (Monumenta Musicae Byzantinae Subsidia 6). 
Kopenhagen 1978, 5-120. (Витоки слов'янської версії Ірмологіона); Hannick Chr. Das Hirmo- 
logion in der Übersetzung des Methodios, in: Международен симпозиум 1100 години or 
блажената кончина на cB. Методий I. Sofia, Българска Патриаршия 1989, 109—117. 

^ Das Lemberger Irmologion. Die älteste liturgische Musikhandschrift mit Fünfiniennotation aus 
dem Ende des 16. Jahrhuderts / Herausgegeben und eingeleitet von Jurij Jasinovs'kyj, Übertragen 
und kommeniert Carolina Lutzka / Львівський ірмологіон. Давній лїтургїйний музичний pyko- 
пис п'ятилінійної нотації кінця 16 століття / Редакція і вступна стаття Юрія Ясіновського, 
транскрипція і коментарі Кароліни Луцкої (Bausteine zur Slavischen Philologie und Kultur- 
geschichte. Reiche B: Editionen, Band 24). Kóln, Weimar, Wien: Bólau, 2008. 509 S. 
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Ця книга була універсальним різножанровим літургійним збірником, створеним у 
ранньомодерну добу. В ньому переплелися давня візантійська спадщина та її пів- 
деннослов'янська і давня руська рецепції, а також місцева практика i ренесансні 
європейські впливи. Звідси й універсальність цього збірника, що представив нову 
форму запису півчих текстів київською п'ятилінійною нотою. Це дозволяло не лише 
точно відчитувати музичний матеріял, але й швидше опановувати його завдяки 
простій і зрозумілій формі запису. Так було не лише збережено давні форми цер- 
ковного співу, але й прокладено шлях до прочитання київських кулизмяних (нев- 
менних) текстів. Тож невипадково Крістіян Ганнік виступив науковим редактором 
факсимільного видання невменного Лаврівського ірмологіона цього ж періоду"), 
атакож і редактором факсимільного видання окремого жанрового розділу ірмосів 
за Супрасльським нотолінійним ірмологіоном 1598-1601 років!, 


В Інституті літургійних наук 
(тепер Інститут церковної 
музики) УКУ 





Особливу увагу обидвох дослідників привертала візантійська гимнографія, що 
відображала яскравий образний i поетико-музикальний світ, на підвалинах якого 
виростала Київська Церква та її літургійно-співоча практика. На цій основі виразно 
проглядалася тяглість тисячолітнього обряду християнської півчої культури, адап- 
тованої також 1 українцями. Як пише IO. Ясіновський: «гимнографія словом i співом 
утверджувала християнську онтологію про Всесвіт і світовий порядок, прославляла 
Вседержителя, оповідала про сотворення світу, небесну ієрархію, світ видимий 1 
невидимий. Ці теми й образи стають провідними в християнській гимнографії, під- 
силюються вишуканим артистизмом і яскравими музично-поетичними засобами» 7. 
I все це багатство влилося в «нові міхи» молодої руської держави, заклавши міцні 





'S Лаврівський невменний ірмологіон кінця XVI століття: Факсимільна публікація, коментар, 
дослідження / підготував Юрій Ясіновський за участі Марії Качмар; наук. редактор 
Крістіян [annik | -Київське християнство, т. 18; Історія української музики: Джерела, 26]. 
Львів: УКУ, 2019. ххх11+604 c. 

6 Ясіновський IO. Ірмоси Київської Церкви: Критичне видання за Супрасльським 
нотолінійним ірмологіоном 1598-1601 років, у 2-х кн. / наук. ред. Крістіан Ганнік. Львів: 
В-во УКУ, 2018. хі 376. 432 c. 

17 Ясіновський IO. Візантійська гимнографія, с. 22. 
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підвалини подальшого розвитку її культури. Такий кут зору надає особливої ваги всій 
українській медієвістиці, що в особі Крістіяна Ганніка знайшла надійну опору для 
дослідження давніх сторінок української музики в контексті візантійської традиції. 

Поступово наукова співпраця переросла в співорганізацію наукових проєктів у 
стінах Львівських вищих навчальних і наукових закладів. Як писав академік Ярослав 
Ісаєвич: «Професор Ясіновський разом із професором Крістіяном Ганніком стали 
ініціяторами і співорганізаторами реалізації угоди про співпрацю Українського като- 
лицького університету, Інституту українознавства імені І. Крип'якевича і Вюрц- 
бурзького ун1верситету»!8. 

У 2000 році проф. Ясіновський створив і очолив кафедру музичної медієвістики 
та україністики Львівської національної музичної академії ім. М. Лисенка. В ці ж 
роки проф. К. Ганнік керував Інститутом славістики Вюрцбурзького університету, 
де зібрав чудову бібліотеку, а з початку 1990-х років і дотепер працює в Інституті 
Східних церков Вюрцбурзького університету. Це сприяло започаткуванню багато- 
літньої практики наукового стажування львівських науковців y Вюрцбурзі під його 
керівництвом. 


ш 


Los 
КО UT ЖТ 


ОТО І 
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Бібліотека інституту славістики, Вюрцбург 


За майже двадцять років Крістіян Ганнік гостинно приймав в Інституті славіс- 
тики та Інституті Східних церков викладачів ЛНМА ім. М. Лисенка та Університету 
їм. Івана Франка: Олександра Козаренка i Юрія Медведика (2003-2004), Уляну Граб 
(2005) 1 Наталію Сиротинську (2005, 2020), Марію Качмар (2010), Івана Міщенка 
(2010) Катерину Загнітко (2011), а також свого колегу i товариша Юрія Ясіновського 
(2006, 2019). І всі ці роки разом із проф. працювала і працює дотепер доктор 
Кароліна Луцка, яка також брала участь у підготовці публікації вищевказаного 
Львівського ірмологіона кінця XVI століття. 


18 Ісаєвич Я. Юрій Ясіновський - музикознавець, культуролог, джерелознавець. Калофонія. 
Львів, 2004. Ч. 2. C. xiv. 
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^ Проф. Ганнік, д-р 

— Кароліна Луцка i 
Наталя Сиротинська, 
Вюрибург 


Період наукового стажування під керівництвом проф. Ганніка 1 можливість 
працювати з матеріялами Вюрцбурзьких бібліотек завершився написанням ряду 
наукових дисертацій в ділянці давньої української музики. Зокрема написали 1 
захистили наукові дисертації: 

— Юрій Медведик «Українська духовно-пісенна творчість: джерела, текстологія та 
жанрова стилістика» (докторська дисертація, 2009); 

- Наталія Сиротинська «Вибрані осмогласні жанри української сакральної монодії» 
(кандидатська дисертація, 2005), «Богородична гимнографія у вимірах духовної 
культури України XI-XVII століть» (докторська дисертація, 2017); 

- Уляна Граб «Діяльність кафедри музикології Львівського університету (1912— 
1939 рр.) в контексті європейської академічної освіти» (кандидатська дисертація, 
2006), «Мирослав Антонович: інтелектуальна біографія. Еміграційне музикознав- 
ство в українському культуротворенні повоєнних десятиліть» (докторська дисер- 
тація, 2019); 

- Марія Качмар «Структурна організація піснеспівів церковної монодії на основі 
порівняльного аналізу візантійської, слов'яно-руської та київської нотацій» (кан- 
дидатська дисертація, 2016); 

- Катерина Загнітко «Григоріанський хорал у сучасному науковому дискурсі: історія, 
теорія, практика» (кандидатська дисертація, 2017); 

- Тетяна Тесля (с. Соломія) «Музично-поетичний вимір піснеспівів вечірні (на мате- 
ріалі українських ірмологіонів XVI-XVIII ст.)» (кандидатська дисертація, 2017); 

— Наталя Юсипів (с. Тереза) «Літургічний контекст піснеспівів Воскресної Утрені 
(на матеріалі українських ірмологіонів XVII-XVIII ст.)» (кандидатська дисерта- 
ція, 2017); 

- Іван Міщенко «Музично-стилістичні особливості розвитку візантійської, слов'яно- 
руської та української монодії (на матеріалі самогласних стихир Преображення)» 
(кандидатська дисертація, 2019). 
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Під час наукових сесій y Вюрцбурзі, проф. Ганнік залучав до участі в наукових 
семінарах і знайомив з відомими науковцями. 





Крістіян Ганнік та Уляна Граб з проф. Вольфтангом Остоффом, Вюрцбург 


Спілкування з К. Ганніком сприяло також активній розбудові наукових проек- 
тів в Україні, до яких завжди долучався професор. За його участі у 2002 році було 
започатковано серію «Антологія візантійсько-слов'янської та української сакраль- 
ної монодії», що мала за мету публікувати і поширювати вибрані жанри сакральної 
гимнографії. Впродовж цього періоду вийшло 13 випусків'?, до яких Крістіян Ганнік 
подавав грунтовні літургійно-богословські та мовознавчі розвідки і коментарі. 





? Догматики вісьмох znacie з рукопису XVI століття / передм., ред. Крістіян Ганнік, 
Юрій Ясіновський |- Антологія української церковної монодії, | / Інститут Літургійних 
Наук ЛБА, Lehrstuhl für Slavische Philologie Julius-Maximilian Universitat zu Würzburg]. Львів: 
ЛБА 2002. 20 c.; Канон на В'їхання Господнє в Єрусалим з рукопису кінця XVI ст. / ред., 
вступ. статті Крістіян Ганнік i Юрій Ясіновський |- Антологія української церковної MOHO- 
дії, 2 / Інститут Літургійних Наук Українського Католицького Університету, Lehrstuhl für 
Slavische Philologie Julius-Maximilian Universitat zu Würzburg]. Львів: Вид-во УКУ 2003. 44 с.; 
Два канони на Різдво Христове з нотолінійного Ірмологіона першої чверті XVII cmo- 
ліття / ред. Крістіян Ганнік, Юрій Ясіновський |- Антологія української церковної монодії, 
3 / Інститут Літургійних Наук Українського Католицького Університету, Lehrstuhl für Sla- 
vische Philologie Julius-Maximilian Universitat zu Würzburg]. Львів: Вид-во УКУ 2005. 47 c.; 
Степеннї-антифони вїсьмох enacie з рукопису 1674 poky / до друку шдгот., передмова 
Наталя Сиротинська; ред. Крістіян Ганнік, Юрій Ясіновський / Інститут Літургійних Наук 
Українського Католицького Університету, Lehrstuhl für Slavische Philologie Julius-Maxi- 
milian Universitat zu Würzburg [=Антологїя української церковної монодії, 4]. Львів: Вид-во 
УКУ 2005. 36 c.; Die Stufen-Antiphonen in Haken-Neumenhandschriften den 16. Und 17. 
Jahrhunderts / Степенн! антифони у крюково-невменних рукописах XVI-XVII століть / 
дослідж. 1 підгот. до друку Iure Кройц; ред. Крістіян Ганнік, Юрій Ясіновський [=Антологія 
української церковної монодії, 5 / Інститут Літургійних Наук Українського Католицького 
Університету, Lehrstuhl für Slavische Philologie Julius-Maximilian Universitát zu Würzburg]. 
Львів: Вид-во УКУ 2006. 160 c.; Літургія ce. Йоана Златоустого / упоряд. Надія Балуцька, 
Наталя Сиротинська, ред. Крістіян Ганнік, Юрій Ясіновський [=Антологія візантійсько-- 
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Студіювання непростої і малодослідженої в Україні медієвістичної проблема- 
тики спричинилася також до організації конференцій з історії і теорії сакральної 
монодії (відбулося 11 конференцій). Від започаткування у 2001 році, конференції 
відбувалися кожних два роки в стінах Українського католицького університету та 
Львівської національної музичної академії ім. М. Лисенка. 





Крістіян Ганнік з учасниками IX Міжнародної наукової конференції «Візантійсько- 
слов'янська гимнографія та церковна монодія», ЛНМА ім. М. Лисенка, 2015 р. 


слов'янської церковної монодії, 7 / Інститут Літургійних Наук Українського Католицького 
Університету, Lehrstuhl für Slavische Philologie Julius-Maximilian Universitat zu Würzburg]. 
Львів: Вид-во УКУ 2008. 24 c.; Сідальні вісьмох гласів / упоряд. Наталя Сиротинська, ред. 
Крістіян Ганнік, Юрій Ясіновський [=Антологія візантійсько-слов'янської церковної 
монодії, 6 / Інститут Літургійних Наук Українського Католицького Університету, Lehrstuhl 
für Philologie Julius-Maximilian Universität zu Würzburg]. Львів: Вид-во УКУ 2007. 24 с.; 
Бог Господь вісьмох гласів / упоряд. Наталія Юсипів; ред. Крістіян Ганнік, Наталя Сиро- 
тинська, Юрій Ясіновський / Інститут Літургійних Наук Українського Католицького Уні- 
верситету | Антологія візантійсько-слов'янської церковної монодії, 8]. Львів: Вид-во УКУ 
2009. 21 c.; Воскресні ірмоси вісьмох гласів з Львівського ірмологіона кінця XVI cmo- 
ліття / упоряд., комент., вступна стаття Юрій Ясіновський [= Антологія візантійсько-сло- 
в'янської та української сакральної монодії, 9 / UIH УКУ, Ostkirlichen Institut an der Bayeri- 
schen Julius-Maximilian Universitat zu Würzburg]. Львів: Вид-во УКУ 2013. 44 c.; Собор 
Архистратига Михаїла та інших Небесних Сил безтілесних / упоряд., передм. Наталя 
Сиротинська |-Антологія візантійсько-слов'янської та української гимнографії та сак- 
ральної монодії, 10 / Інститут літургійних наук УКУ, Ostkirlichen Institut an der Bayerischen 
Julius-Maximilian Universität zu Würzburg]. Львів: Вид. Тарас Тетюк 2014. 36 с.; Ipmocu 
канонів на Різдво Богородиці та Воздвиження / упоряд., комент., вступна стаття Юрій 
Ясіновський [=Антологія візантійсько-слов'янської та української сакральної монодії, 11 
/ JIH УКУ, Інститут Східних Церков Баварського університету im. Юліуса-Максиміліяна 
y Вюрцбурзі. Львів: Вид-во УКУ, 2015.; Ірмоси канонів на Введення Богородиці в храм i 
Воскресіння / упоряд., комент., вступ Юрій Ясіновський, ред. Крістіян Ганнік, Марія Качмар 
[= Антологія візантійсько-слов'янської та української сакральної монодії / Інститут літур- 
гійних наук УКУ, Інститут Східних Церков Баварського університету ім. Юліюса-Макси- 
міліяна у Вюрцбурзі, 12]. Львів: Вид-во УКУ 2016. 20 с.; Страсні антифони з Любачів- 
ського ірмологіону 1674 року / упоряд. Наталя Сиротинська |- Антологія візантійсько- 
слов'янської та української сакральної монодії, 13). Львів: Вид-тво УКУ 2021. 102 с. 
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Впродовж наукових дискусій підіймалося широке коло питань, що торкалися 
гимнографії, сакральної монодії греко-візантійського, католицького та слов'яно- 
руського обрядів, історичної літургіки, богословії, давньої української літератури 
тощо. Показово, що наслідком таких наукових зустрічей поставала публікація збір- 
ників наукових статей «Калофонія» (опубліковано 10 чисел), в яких проф. Ганнік 
часто долучав наукові матеріяли?°. Науковець багато праць присвятив дослідженню 
проблематики візантійської музики та її слов'янській рецепції!, в тому числі публі- 
кації фундаментальних інципітаріїв на основі грецьких та слов'янських рукописів 
у трьох томах? 

Особливе значення мали особисті приїзди професора Ганніка до Львова, пере- 
бування в якому зазвичай було дуже насиченим. Професор читав лекції з історичної 
літургіки, історії церкви, виступав на наукових семінарах, брав участь в обговоренні 
навчальних програм регентської спеціалізації Львівської національної музичної 
академії імені М. Лисенка, у вибудуванні стратегії Інституту літургійних наук (тепер 
Інститут церковної музики). Зокрема він був західним координатором проєкту 
комп'ютерної бази даних Ірмос (Репертуар української сакральної монодії) за про- 
грамою Євросоюзу INTAS, започаткованому 1 грудня 1999 poky”. В лютому 2001 
року за участі проф. Ганніка були підписані договори про співпрацю кафедри сла- 
вістики Вюрцбурзького Університету з Львівською Богословською Академією (тепер 
Львівський католицький університет), Інститутом українознавства ім. І. Крип'я- 
кевича НАН України та Львівською музичною академією ім. М. Лисенка. У 2002 
році проф. Ганнік читав курс «Джерела літургійного життя Візантійської церкви» 
для студентів ЛБА, а для студентів-регентів Музичної академії - з історії візантій- 
сько-слов'янського літургійного співу. У цьому ж році 26-29 серпня проф. Ганнік і 
Юрій Ясіновський разом брали участь у V Конгресі Міжнародної асоціації україніс- 
тів у Чернівцях, а за декілька днів презентували 1 число періодичного збірника 





20 Ганнік К. Проблеми ритміки візантійського піснеспіву. Kakogwvia. Науковий збірник з 
історії церковної монодії та гимнографії. Львів, 2012. Ч. 6. С. 172-190; Ганнік Кр. Сло- 
в'яно-руський церковний спів i його візантійські джерела. КаЛофоуїа. Науковий збірник з 
історії церковної монодії та гимнографії. Львів, 2002. H. 1. С. 37-45. 

?! Hannick Ch. Мелодия и текст в славянских литургических песнопениях. Liturgische Hym- 
nen nach byzantinischem Ritus bei den Slaven in ältester Zeit: Beiträge einer internationalen 
Tagung, Bonn, 7.—10. Juni 2005 / вид. Hans Rothe, Dagmar Christians. Paderborn - München — 
Wien — Zürich: Verlag Ferdinand Schóningh 2007. S. 175-186; Hannick Ch. Начала славянской 
гимнографии в кирилло-мефодьевскую эпоху. Thessaloniki - Magna Moravia / Proceedings 
of the International Conference, Thessaloniki 16—19. Oct. 1997. Thessaloniki 1999. C. 347—354; 
Hannick Ch. Early Slavic Liturgical Hymns in Musicological Context. Ricerche Slavistiche 41 
(1994) 9—30. 

? Das byzantinische Eigengut der neuzeitlichen slavischen Мепйеп und seine griechischen Origi- 
nale, т. 1: Vorwort, Einführung Incipitarium und Edition der Monate September bis Februar; т. 2: 
Incipitarium und Edition de Monate Marz bis August; т. 3: Incipitarium und Edition Theotokia; 
Index hymnorum graecorum; Index hymnorum slavicorum; Epimetra tria / вид. Chr. Hannick, y 
співпраці 3 Peter Plank, Carolina Lutzka [= Abh. Der Nordrhein-Westfalischen Akademie der 
Wissenschaften, 112; Patristica Slavica, 12]. Paderborn, 2006. 

23 Бондаренко B., Ганн Kp., Ясіновський IO. Репертуар української і білоруської сакральної 
монодії : комп'ютерна база даних [буклет]. Львів: В-во УКУ, 2003. 50 c. 
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«Калофонія». Відтоді і до нині з постійною регулярністю вийшло 10 чисел цього 
видання. 

Тісна співпраця об'єднувала Крістіяна Ганніка 1 Юрія Ясіновського також 3 
академіком Ярославом Ісаєвичем - відомим українським істориком, громадським 
діячем, академіком НАН України, директором Інституту українознавства ім. І. Кри- 
п'якевича НАН України, президентом Міжнародної асоціації україністів. У листо- 
паді 2003 році всі троє зустрілися під час Міжнародної наукової конференції, при- 
свяченої 750-річчю коронації князя Данила Романовича і 700-річчю утворення 
Галицької митрополії. І саме академік Я. Ісаєвич підкреслив унікальність проєкту 
комп'ютерної бази даних «Ірмос» (Репертуар української сакральної монодії), 
координатором якого був К. Ганнік. Він також зазначав, що проєкт стане міцним 
фундаментом для майбутніх досліджень візантійсько-слов'янської церковної моно- 
дії в її рецепції в українських нотолінійних ірмологоінах. Тож невипадково така 
плідна співпраця проф. Крістіяна Ганніка з проф. Юрієм Ясіновським, а також з 
проф. Дітером Гетцем була відзначена в особливий спосіб - урочистим концертом 
у Львівській національній філармонії на честь 60-ліття трьох ювілятів. В програмі 
концерту окрім Концерту d-moll Моцарта, Простої симфонії Бріттена, Musica dolo- 
rosa Вакса, прозвучали твори Олександра Козаренка Концертштюк 1 Вальс Шам- 
бінські як спогад про Вюрцбурі, де стажувався композитор. Такі моменти особливо 
підкреслюють дружні стосунки науковців різних держав, і можна лише подивувати 
такому зацікавленню проф. К. Ганніка українською культурою. Він пізнавав її не 
лише з книжок, а з численних подорожей під час відвідин Львова, зокрема, до 
Острога 1 Дерманя, Почаєва 1 Унева, Манявського скиту і Володимира-Волинсь- 
кого, до Луцька та Устилуга. 
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Зустрічі з проф. Ганніком часто проходили в дружньому, можна сказати, сімей- 
ному колі, як у Коломиї, куди він навідувався до свого українського колеги, так i B 
рідному м. Трірі, де й дотепер мешкає професор. 





Юрій Ясіновський і Наталя Сиротинська в гостях у проф. Крістіяна Ганніка, м. Трір 


Проф. Ганнік часто приїздив до України з дружиною Гудрун Шмальцбауер, 
візантиністом за освітою i довголітнім викладачем Трірського університету. I прик- 
метно, що вони обидвоє відвідали Львів восени 2019 року під час проведення 
чергової 11-тої конференції «Церковна монодія і релігійна культура візантій- 
сько-слов'янського простору», організованої Інститутом церковної музики УКУ. 
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Проф. Kpicmian Ганнїк з дружиною Гудрун Шмальцбауер 
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Це була ще одна ювілейна конференція для обох професорів, відзначена також 
представленням монументальної праці монографії проф. К. Ганніка «Тактікон Нікона 
Чорноризця»?4 та виголошеної ним пропам'ятної лекції в честь знаменитого візан- 
тиніста Ігора Шевченка. Натомість в цьому ж році проф. Ю. Ясіновський впродовж 
трьох місяців працював у бібліотеці Інституту Східних Церков Вюрцбурзького уні- 
верситету. Тут, як і в бібліотеці Інституту славістики Вюрцбурзького університету, 
атакож у домашній бібліотеці проф. Ганніка знаходяться унікальні книги та періодика, 
зібрані ним за тривалі роки наукової праці. Це надійне підгрунтя і справжній скарб 
для дослідників-медієвістів в ділянках візантійської 1 слов'янської історії Церкви, 
літургіки, літургійної музики, гимнографії та багатьох інших напрямків. Це також 
надійний засіб прокладання крізь спільне минуле надійних шляхів для майбутньої 
співпраці наступним поколінням. 


Natalia Syrotynska: Medieval parallels in the European space: Christian Hannik апа Yurii 
Yasinovskyi. 

Consider the relations between two medieval scholars of Ukraine and Germany, who have been 
cooperating for more than thirty years. Scientists are interested in Byzantine hymnography and 
sacred monody, as well as medieval liturgical manuscripts and collections. Christian Hannik is 
a connoisseur of Slavic philology, Byzantine and Slavic history of the Church, liturgy and 
liturgical music. Yurii Yasinovskyi is a source researcher, art critic, and researcher of Ukrainian 
nonlinear manuscript irmologions. In cooperation with both scholars, the oldest Ukrainian 
liturgical music books were published and numerous scientific projects were launched. 


Professor Yasinovskyi together with Professor Christian Hannik initiated the cooperation 
agreement between the Ukrainian Catholic University, the I. Krypiakevych Institute of Ukrainian 
Studies and the University of Würzburg, as well as the M. Lysenko Lviv National Musical 
Academy. In collaboration with prof. C. Hannik and Yu. Yasinovskyi initiated and held 11 
conferences on the history and theory of sacred monody, and conference proceedings were 
published in 10 collections of «Kalophonia». Selection of selected genres of sacred monody was 
also initiated in separate printed publications «Anthology», of which 13 were published. 


The purpose of the study is to present forms of scientific cooperation and achievements in the 
research area through the prism of personality. The basis of such observations was the active 
scientific cooperation of two scientists from different countries. This convinces of the good 
consequences of such cooperation of scientists, whose experience still unites and complements 
them, and science is bearing good fruit. 


Key words: Christian Hannik, Yurii Yasinovskyi, Byzantine hymnography, Ukrainian monody, 
irmologions, liturgical songs. 


? Das Taktikon des Nikon vom Schwarzen Berge: griechischer Text und kirchenslavische Über- 
setzung des 14. Jahrhunderts / ediert von Christian Hannick; in Zusammenarbeit mit Peter Plank, 
Carolina Lutzka und Tatjana I. Afanasjeva; unter Heranziehung der Vorarbeiten von Irénée 
Doens / Freiburg i. Br.: Weiher, 2014. 
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ДО ПИТАННЯ ВИВЧЕННЯ 
МУЗИЧНОЇ СТИЛІСТИКИ ПІСНЕСПІВІВ 
УКРАЇНСЬКОЇ ЦЕРКОВНОЇ МОНОДІЇ 


Досліджуються ірмоси як провідний жанр церковної монодії в Київській митрополії, які 
зберігали багатовікову музично-поетичну тяглість від часів прийняття християнства 
до середини ХІХ ст. Також, мабуть, засвідчують незмінність мелодичного змісту в часи 
їх сприйняття й адаптації балканськими слов'янами, пізніше на Русі. Не змінили ipuocu 
своєї музичної стилістики i під час реформи нотації в другій половині XVI ст. 3 невменної 
(кулизмяної) на лінійно-мензуральну (київську). Київська квадратна нота дозволяє сьо- 
годні чітко й однозначного прочитувати мелодичний текст церковної монодй, в тому й 
ірмосів, і широко розгорнути дослідницький дискурс над цією багатовіковою пісенно- 
музичною традицією. Окремі спостереження вже увиразнюють міцну й досконалу орга- 
нізацію музичних форм i принципів формотворення, що базуються на власне музичних 
засадах. А це відкриває прямий шлях до пізнання музичної стилістики піснеспівів церков- 
ної монодії, зокрема ірмосів. 


Ключові слова: Київська митрополія, церковна монодія, ірмоси, музичні форми. 


В усвідомленні величі і красоти храмів давнього Києва, Чернігова, Галича, 
витонченої техніки і колористики мозаїк, фресок та ікон, багатих поетичними обра- 
зами, сюжетами і піднесеним стилем перекладного й оригінального письменства, 
високої писемної культури й яскравої ошатності рукописних книг сьогодні нас 
тішить не лише безпосереднє візуальне сприйняття цих національних мистецьких 
скарбів, але й усвідомлення ix краси й унікальності через всебічне їх наукове осмис- 
лення. Нас тішить не лише краса зовнішня, споглядальна, але Й пізнання диво- 
вижної гармонії цілости і деталей, барвистої ошатності й гармонії кольорів, бого- 
словських символів і глибоких думок, і вишуканий стиль передачі їх на письмі, 
чудова орнаментика і багатство мистецьких образів, наповнених глибокими духов- 
ними переживаннями. Головним осердям цього пізнання є усвідомлення мистець- 
кої, літературної і мовної стилістики, що, власне, і є найважливішим способом 
пізнання істинної краси нашої спадщини, її тісної пов'язанности з візантійською 
культурою і західноєвропейською, східними витоками, над якими витає власна 
творчість народу та його видатних творців. 

Чи можемо так само відчути й розуміти красу нашого церковного співу, зосібна 
сакральної монодії як головного осердя співу літургійного? Мабуть, поки що ні. 
Ітоловною причиною тут є те, що ми загубили мистецький код співаних мелодій як 
в їх усному переданні, так і за нотними записами. Тому й розмови про сакральний 
спів і його красу ведуться опосередковано - то через ошатність нотованих руко- 
писних кодексів, то за реляціями зчудованих цим співом чужоземних мандрівників 
чи високих емоційних оцінок безпосередніх співців-виконавців і писарів нотованих 
рукописів. 
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Головною причиною такого становища є недостатнє вивчення церковної моно- 
дії, особливо ж за її лінійно-мензуральними записами, а з іншого боку - міцно зако- 
рінене переконання про домінуюче значення слова, до того ж слова прозаїчного, яке 
рішуче підкорило собі музично-співну складову й, відповідно, творило «музичну 
прозу». 

Та знаємо з різних джерел, що понад тисячу літ Візантійська імперія творила 
величаву духовну красу християнських церковних співів, щедро черпаючи високу 
поетику і витончену стилістику від своїх великих попередників - старозавітних 
обрядових практик, мистецької культури античного світу та східних цивілізацій. 
Провідне місце у візантійських богослуженнях належало гимнографії та її пісенним 
формам, де у властивих IM поетичних і музикальних формах і засобах осшвувалася 
краса Божої мудрости, щирі молитовні прохання, розкаяння і радість пізнання 
Всевишнього. В ієрархії церковного мистецтва гимнографія та її співні форми за- 
ймали центральну зв'язуючу ланку в усьому ансамблі середньовічного мистецтва. 
Разом з архітектурою, малярством i співом гимнографія i церковна монодія були 
символічно-мистецьким узагальненням релігійної свідомості й утверджували хрис- 
тиянську віру. Зміцнюючи високі релігійні почування, гимнографія усвідомлювала 
власну мистецьку самоцінність, що лягло в основу слов'яно-руського та європей- 
ського мистецтва Середньовіччя і Ранньомодерної доби. 

Перед дослідником музичної стилістики церковної монодії одним з основопо- 
ложних питань є вибір відповідного матеріялу для музично-аналітичних спосте- 
режень. Що обрати серед численних жанрів і форм церковної монодії, які відоб- 
ражають величезне розмаїття форм і способів співу, по-різному ставляться до слова, 
по-різному оперують звуковими барвами як у вимірі звуковисотному, так і часомір- 
ному? Які жанри у своєму розвитку найменше піддавалися стороннім впливам, не 
змінювали своєї стилістики, забезпечуючи тим самим виразну тяглість від давніх 
часів до новітніх і повноцінно функціонували в музично-літургійній практиці? 

До таких жанрів, напевно, належать ірмоси. Ще у Візантії, починаючи 3 VIII 
століття, ірмоси стають провідним жанром власне грекомовної гимнотворчості, 
в яких спів і слово були пов'язані напрочуд міцно i гармонійно. Значною мірою це 
випливає з огляду на їх літургічну функцію: ірмоси були мелодико-ритмічним 
моделями для тропарів канонів, а тому наділялися строгими формами власне на 
музичній основі, за якими легко і зручно було виконувати тропарі. З цього огляду 
ще у Візантії ірмоси складали окремі збірники-ірмологіони (тобто книги ірмосів), 
за якими церковні співці вивчали їх не лише як моделі для тропарів канонів, але й, 
взагалі, як співні форми задля опанування вокальною технікою, вмінням орієнтува- 
тися в гласах-іхосах (тобто, ладових системах), відчувати логіку побудови цілого та 
його окремих складових, на основі певних метричних моделей: навчалися оперу- 
вати моделями-поспівками в рамках певного гласу-ладу та композиційної струк- 
тури. Ірмоси несли також велике богословське навантаження, будучи тісно пов'я- 
заними зі старозавітною спадщиною - біблійними піснями, наповнені високою 
поетикою, тексти яких укладали найвидатнійші поети-гимнографи. Тож не випад- 
ково, що саме ірмосам, а саме їх дослідженням і публікаціям, чи найбільше зусиль 
доклали Етон Веллес, Софроній Евстрадіадіс, Ервін Кошмідер, Мілош Велімірович, 
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Єлена Метревелі, Мирослав Антонович, Крїстїян Ганнік та iH. За українсько- 
білоруськими нотолінійними ірмолоями ірмоси публікувалися й досліджувалися 
також нами. 

Тому-то й ірмоси в при перекладах з греки на церковносло'янську мову збе- 
рігали свої структурні моделі, мелодику, і метрику і загалом високий поетичний 
стиль!. Тож цілком ймовірно, що високий музично-поетичний вимір ірмосів після 
перенесення і закріплення їх в Київській Церкві зберігали їх незмінним чи то в 
кулизмяних записах XI-XVI ст., чи то в лінійно-мензуральних, починаючи з кінця 
XVI ст. Тут цікаво зауважити, що саме ірмоси складають основу і якнайповніше 
охоплюють репертуар українсько-білоруських нотолінійних ірмологіонів. Звідси 
випливає висновок, що саме ірмоси i є тим жанром, який зберіг музично-стиліс- 
тичну традицію від часів Княжої доби до середини ХІХ ст. Інші ж жанри в ното- 
лінінйних ірмологіонах представлені неповно, навіть фрагментарно, а чимало псал- 
модичних жанрів взагалі залишились поза нотованими текстами або ж їх вписували 
дуже рідко (прокимни, євангельські стихири та ін.). 

Тож не випадково, що саме ірмоси в нотолінійних ірмолоях отримали такі 
високі оцінки, як, наприклад, архимандрита Харківсько-Курязького Преображен- 
ського монастирія Онуфрія на схилку XVII ст.: 

«найпаче болши же ирмосами церков Христова украшається», «ірмос красота 
церковная і умиленіє ко Богу», «ipMoc єст пЪснь високая степенная. Ово шумом 
поєтся, овогдаже ясно пророчествуєт і теплим плачем горнія слези іспущая 
зЪло вопіющи молится ко Богу о души своей», в «ірмосах старий і новий закон 
сказуєть сенс», «Ірмось вся предивныя тайны и милост божію неизъглаго- 
ланную в собі крыеть и содержить»?. 


Виникає питання - як віднайти музично-співні еквіваленти таким високим 
оцінкам жанру ірмосів, у чому полягає їх краса як краса музикальна? 

Ще давні греки усвідомлювали музику як мистецтво часу, i її музичні форми є 
насамперед формами часу. Тому, за Олексієм Лосєвим, «музика як мистецтво часу 
отримує цілком виразну логічну структуру». У різний спосіб музичні форми вибу- 
довуються за двома найважливішими принципами - тотожність і контраст, й увесь 
процес розвитку є постійним змаганням тотожности і конктрасту". І саме в цьому 
розвитку творяться певні логічні структури, за якими на слух ми сприймаємо красу 
як гармонію побудови цілого Ta його окремих частин?. 


'Hannick Ch. Ton und Wort іп slavischen liturgischen Hymnen. Liturgische Hymnen nach 
byzantinischem Ritus bei den Slaven in áltester Zeit: Beitráge einer internationalen Tagung, Bonn, 
7.—10. Juni 2005 / вид. Hans Rothe, Dagmar Christians [ZNRWAKW Abh., 117; Patristica slavica, 
15]. Paderborn - München -Wien — Zürich: Verlag Ferdinand Schóningh 2007, с. 175-186. 

? Ясіновський IO. Предмова архимандрита Онуфрія до Ірмологіона Курязького Преображен- 
ського монастиря. Українська музика, 2016/1, 92-96. 

? Лосев А. Ф. Музыка как предмет логики. А. Ф. Лосев. Из ранних произведений. Москва: 
Изд-во «Правда», 1990. С. 330. 

^ Асафьев b. Музыкальна форма как процесс. Ленингад: Музыка, 1971. С. 57. 

? Горюхина Н. Позтичность музыки. Н. А. Горюхина. Очерки по вопросам стиля и формы. 
Київ: Музична Україна, 1985. С. 26-39. 


46 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2021/1 (39) 


Ці закономірності властиві як класичній музиці, що створювалася на основі 
усвідомлення законів музичного розвитку і форми, так і народній пісенності як 
інтуїтивне пізнання музичного розвитку. Тому не випадково Трасібулос Георгеадес 
(1907—1977), грек, багатолітній глава мюнхенської музикологічної школи, обтрун- 
товував спільні принципи музичної організації як в європейській музиці доби кла- 
сицизму, так і в музиці греко-еллінській та візантійський, які спиралися на ідеальні 
музичні форми, що випливали з глибокого розуміння їх творців самої природи 
музики як організованого в часі мистецтва звуків. 

Одним із перших дослідників музичних особливостей церковної монодії за 
українськими нотолінійними ірмолоями був російський священник Іван Вознесен- 
ський (1838-1910). Він звернув увагу на особливості «південно-руської» редакції 
церковних піснеспівів, які були добре організовані в «такти», тобто були наділені 
рівномірним метричним пульсом 1 розвивалися за класичними зразками формотво- 
ренняб. 

Цінними є аналітичні спостереження над музичною складовою ірмосів Сергія 
Скребкова (1905-1969), російського теоретика 1 знаного авторитета в ділянці My- 
зичного аналізу. Ще під час війни він зацікавився церковною монодією і працював 
над нотолінійними рукописами в Державному історичному музеї Росії (ГИМ). 
Близько 1950 року завершив свою працю, яка, проте, діждалася виходу в світ 1969 
вже після смерті автора". Особливо увагу дослідника привернули українсько-біло- 
руські ірмолої, зокрема Віленський 1653 року (ГИМ, Син. п. 32). В результаті своїх 
аналітичних спостережень Сергій Скребков дійшов виснову, що в багатьох пісне- 
співах «спостерігаються загальні принципи музикального формотворення — повто- 
ри, вар'ювання, контраст, реприза точна, реприза змінена, а також структури на 
зразок дроблення, підсумовування, типу співставлення з наступним об'єднанням 1 
T. д.»8. I хоча ці принципи є досить плинними й непостійними, та незмінним зали- 
шається «мелодичний контур опорних звуків, головно послідовність всіх заключних 
звуків y стишках піснеспівів». 

Докладніше зупинився на ірмосі 1-ї пісні 4 гласу Наставльшему древле, де у 
Віленському рукописі визначив чітку тричастинну форму, побудовану на основі 
тематичного контрасту середньої частини. Задля виразнішої демонстрації сутности 
музичної форми синхронно додав ще варіянт з московського рукопису 70-х років 
XVII ст., в якому чи то через недогляд писаря, чи в результаті опори на рефор- 
мований переклад церковнослов'янської мови була опущена важлива, з точки зору 
музичного розвитку, фраза, що позбавила форму контрасту, тож тричастинна ком- 
позиція перетворилася в аморфну двочастинну: 








$ Вознесенский И. И. Церковное пение православной Юго-Западной России по нотно-линей- 
ным ирмологам XVII и ХУШ веков. Вип. 1-3, 2-ге вид.: Москва: Из-во П. Юргенсона 1898 

7 Скребков С. Русская хоровая музыка XVII — начала ХУП века. Москва: Музыка 1969. 

8 Там само, c. 14-15. 

? Там само, c. 15 (шдкреслення Автора). 
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«Варто зауважити, пише далі Скребков, другий варіянт виявляється музично 
дещо збідненим, він втратив елементи контрастности, став меншим за діапазоном, 
в ньому посилилися речитативні риси. Ці елементи певної музичної схематизації 
напіву не є тут випадковими, вони прослідковуються в дуже багатьох мелодіях 
знаменного розспіву московсько-новгородської традиції в порявнянні 3 „юго-запа- 
дом", особливо в порівнянні з традиціями церковного співу на Україні тієї епохи» (0. 

Сергій Скребков виокремлює такі підставові особливості мелодій церковної 
монодії як їх квартова природа та перевага низхідного руху, що, зрештою, загалом 
властиве давні музиці 1 тому «плагальність є панівним типом функційних співвідно- 


шень»! 


10 Скребков С. Русская хоровая музыка..., c. 17. 
1 Там само, с. 18. 
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Цікавими є його спостережання над системою гласів і спроби виявити їх 
ладово-функційні особливості. 

Головний висновок Сергія Скребкова в спостереженнях над піснеспівами цер- 
ковної монодії українсько-білоруської редакції полягає в тому, що він переконливо 
продемонстрував присутність в них чітких логічних форм і принципів розвитку на 
основі власне музичної їх природи. 


Впродовж тривалого часу українські ірмоси вивчав Мирослав Антонович". 


Досліджував ірмоси за гласами, зокрема їх каденційними побудовами, і дійшов 
висновку про їх музично-стильову стабільність і міцні композиційні форми. 

Великий вклад у розуміння музичної природи піснеспівів української сакраль- 
ної монодії зробила Олександра Цалай-Якименко, особливо ж у своїй останній 
монографії «Київська школа музики». А нотний матеріял, опрацьований з позиції 
його наукового осмислення й організованого за чіткими композиційними побудо- 
вами, опублікований в її Антології 2000 poky!^. На основі скрупульозного вивчення 
метрики як словесної, так і музичної складової монодичних піснеспівів за укра- 
їнськими нотолінійними ірмологіонами, вона розробила струнку теорію"), У тісному 
поєднані силабіки слова і метрики мелодики формуються синкретичні логічні побу- 
дови, від найнижчих «ритм-стоп» до цілісної композиції, яку називає ірмолойний 
мелодичний вірш. Тобто, ця музично-поетична форма «грунтується одночасно як Hà 
музичних, так i на словесних постійних константах» 9. Дослідниця на великій 
кількості музичних прикладів демострує велике багатство й розмаїття ірмолойних 
мелодичних віршів, які власне й творять музично-стильову основу піснеспівів 
сакральної монодії Київської Церкви. 

Певні результати маємо і в наших музично-аналітичних спостереженнях над 
музичною складовою піснеспівів церковної монодії. Ще в першій половині 1970-х 
років у праці над кандидатською дисертацією нами грунтовно була опрацьована 
теоретична база музичних форм і формотворення, що склало третій розділ нашої 
праці, яка була завершена 1975 p., азахищена 1978-ro. Пізніше матеріял цього роз- 
ділу був опублікований окремим виданням". Ось головні пункти наших висновків: 

«Аналітичні спостереження над півчим мистецтвом української рецепції 
церковної монодй XVI-XVII ст. свідчать, що тут: 

1) виразові і формотворчі музичні засоби значною мірою унезалежнюються від 
словесних структур; 





? Antonowycz М. Ukrainische Hirmen im Lichte der byzantinischen Musiktheorie. Musik des 
Ostens, 5 (1969) 7—22 (укр. переклад: Українські ірмоси з погляду візантійської теорії 
музики. М. Антонович. Musica sacra, с. 39-55; його ж. The Chants from Ukrainian 
Heirmologia / Utrchtse bijdragen tot de muziekwetenschap. Bilthoven: A. B. Greyhton, 1974. 

3 Цалай-Якименко О. Київська школа музики XVII століть. Київ — Львів — Полтава, 2002. 

^ Цалай-Якименко О. Духовні співи давньої України. Київ: Музична Україна, 2000. 

ІЗ Цалай-Якименко О. Київська школа музики..., с. 55-101. 

16 Там само, с. 68. 

17 Ясіновський IO. Українська церковна монодія в музично-аналітичному дискурсі |- Історія 
української музики. Вип. 22: дослідження| / Український католицький університет, Інсти- 
тут літургійних наук; Львівська національна музична академія, кафедра музичної медіє- 
вістики та україністики]. Львів: В-во Львівської політехніки, 2014. 
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2) y тематизмі спостерігаються значні якісні зміни - інтонаційні, 3BYKOBHCOTHI, 
ритмічні, структурні, що дає підставу стверджувати про пісенний і танцювально- 
моторний тематизм; 

3) ладові побудови виявляють чітку тенденцію до централізації тяжінь навколо 
єдиного ладового центру; відбувається диференціяція головних функцій ладу - T, D 
1 5; цілком виразно постає питання про тональну організацію звуковисотности; 

4) у ритміці спостерігається регулярність, періодичність часових співвідно- 
шень, що промовляє за велику формотворчу роль метрики; 

5) музична форма насичена періодичною повторністю - від структур наймен- 
шого плану (мотив, фраза) аж до великих побудов; цілком виразно виявляються 
структурні типи формотворення - експонування, розвиток, завершення; 

6) композиційні структури наповнені стрункістю, єдністю 1 внутрішньою логі- 
кою розвитку власне музичної сутности; найтиповішою композиційною формою є 
двочастинна 1 часто з репризою; іноді можна говорити і про появу періоду й три- 
частинної репризної форми; 

7) драматургія цілого утворює циклічні побудови, де зосереджуються різні 
елементи формотворення - тематичний, ладовий, ритмічний, структурний, та про- 
відну роль відіграє тональна організація як вищий прояв самостійности музичного 
мислення» !8, 


Пізніше, починаючи з початку нового тисячоліття, нами провадяться публікації 
ірмосів та невеликі музично-аналітичні коментарі й дослідницькі етюди-спостере- 
ження над їх формою і формотворенням. Так, у статті про два канони на Різдво 
Христове йдеться про основоположні музичні принципи музичної форми та роз- 
витку, які власне Й стають основними компонентами в проспівування тропарів 
канону”. Тобто, незважаючи на окремі словесні неспівпадіння, виконавець тропаря 
міцно тримається основного композиційного каркасу ірмоса. Пізніше такі спостере- 
ження публікувалися нами при виданні воскресних ірмосів? та повного репертуару 
ірмосів за Супрасльським ірмологіоном Богдана Онисимовича?!. 





18 Там само, с. 79-80. 

В Ю, Ясиновский. Два канона Рождеству Христову в украинско-белорусских нотнолинейных 
Ирмологионах. Liturgische Hymnen nach byzantinischem Ritus bei den Slaven т ältester Zeit / 
Beiträge einer internationalen Tagung, Bonn, 7.-10. Juni 2005 / ред. Hans Rothe, Dagmar 
Christians [=Abhadlungen der nordrhein-westfalischen akademie der Wissenschaften, Bd. 117; 
Patristica Slavica, Bd. 15]. Padeborn - München — Wien — Zürich: Verlag Ferdinand Schóningh, 
2007. С. 315-324. 

? Ю, Ясіновський. Воскресні ірмоси вісьмох гласів / упоряд., комент., вступна стаття [=Анто- 
логія візантійсько-слов'янської та української сакральної монодії / Інститут літургійних 
наук УКУ, Інститут Східних Церков Баварського університету ім. Юліюса-Максиміліяна 
y Вюрцбурзі. Вип. 9]. Львів: УКУ, 2013; його ж. Питання музичної форми в піснеспівах 
сакральної монодії Східного обряду (за нотолінійними транскрипціями ранньомодерної 
доби). Українська музика. 2012/2. 41-51. 

?! JO. Ясіновський. Ірмоси Київської Церкви: Критичне видання за Супрасльським нотоліній- 
ним ірмологіоном 1598—1601 років. У 2x кн. / Редактор Крістіан Ганнік |-Київське христи- 
янство ХГ; Історія української музики 25: Джерела). Львів: В-во УКУ, 2018. 
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Як зразок цілісної композиції й увиразнення музичної поетики ірмосів пропо- 
нуємо музично-аналітичний етюд на матеріялі воскресного ірмоса з Львівського 
ірмолоя кінця XVI cr. (ЛНБ, MB 50). 


глас 1, пісня 1 бт 
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Загальна композиція ірмоса охоплює п'ять стишків по 12-13 силаб. Тривалість 
звучання першого стишка (12 складів) вкладається в 14 цілих нот і творить чотири 
фрази тридольного ямбічного розміру. Перша фраза починається затактом й добре 
узгоджується зі смисловим акцентом слова «твоя» на останньому складі. Логічно- 
смислові акценти зміцнюються ритмічними і ладовими компонентами: низхідною 
малосекундною інтонацією з кількакратним повторенням тону h, що надає компо- 
зиції стійкості й виокремлює характерну фригійську поспівку. Початковий затакт й 
останні дві половнні нотки обрамлюють стишок і творять своєрідні пре- і пост- 
людію. Логічні наголоси у фразах в основному співпадають з поділом на «такти», 
зберігаючи ямбічну структуру. Лише в третій фразі цей акцент дещо слабший, що 
пов'язано з пожвавленням мелодичного руху 1 ритмічним дробленням. Низхідний 
напрям двох попередніх фраз змінюється хвилеподібним коливальним рухом BHH3— 
вверх-вниз. Це пожвавлення припадає на третю фразу форми, її золоту середину??, 
надає виразної динаміки мелодичному розгортанню, що позначене певним розши- 
ренням і подоланням тридольности. Остання заключна фраза утверджує висхідний 
рух цілими нотками надає музичній формі завершального характеру. 


22 Про золоту середину в музиці див.: Э. К. Розенов. Закон золотого сечения в поэзии и B 
музыке. В кн. Э. К. Розенов. Статьи о музыке. Москва: Музыка, 1982. С. 119—157. 
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Отож тут виразно означені три структурні фази розвитку, де перші дві фрази 
мають чітку експозиційну функцію повторної будови (класичиий зразок музичної 
стилістики доби класицизму), третя наділена розвитковою функцією, а четверта — 
завершальною. За структурою це нагадує старовинну двочастинну форму, де почат- 
кові дві фрази творять експозицією, а третя і четверта поєднують розвиток і завер- 
шення з елементами репризности. Істотні корективи в логіку музичного формотво- 
рення вносить словесний текст: ствердний квартовий рух g-a-h-c пом'якшує зміще- 
ний логічний акцент з с Ha а — десньща - і завершальні звуки c-h водночас стають 
своєрідною репризою початкової ямбічної структури, ладотонально підсилюючи 
репризність заключної структури. 

У подальному стишки групуються в таку ж двочастинну старовинну форму: 
другий і невеликий третій творять з першим експозицію, а останні два - розвиткову 
фразу в поєднанні з репризно-завершальною. 

Отож ірмоси, очевидно, і були тим жанром церковної монодії, що зберігав 
багатовікову музично-поетичну тяглість у Київській митрополії від часів прийняття 
християнства до середини ХІХ ст. Ба більше, ірмоси, мабуть, засвідчують незмін- 
ність мелодичного змісту в часи їх сприйняття й адаптації слов'янами, спершу бал- 
канських, а пізніше на Русі. Не змінили ірмоси своєї музичної стилістики і під час 
стрімкої зміни форми нотації з невменної (кулизмяної) на лінійно-мензуральну 
(київську) в другій половині XVI ст. І саме київська квадратна нота дозволяє нам 
сьогодні чітко й однозначного прочитувати мелодичний текст церковної монодії, в 
тому й ірмосів, і широко розгорнути дослідницький дискурс над нашою багатові- 
ковою пісенно-музичною традицією. Окремі спостереження вже увиразнюють 
міцну й досконалу організацію музичних форм i принципів формотворення на власне 
музичних засадах. А це відкриває прямий шлях до пізнання музичної стилістики 
піснеспівів церковної монодії, зокрема ірмосів. 


Yasinovskyi Yu. The Question of Studying Musical Stylistics Songs of Ukrainian Church 
Monody. 

Irmos as the leading genre of church monody in the Kyiv metropolis preserved centuries-old 
musical and poetic longevity from the time of the adoption of Christianity to the middle of the 
19th century. This genre also seem to testify to the invariability of the melodic content during 
their perception and adaptation by the Balkan Slavs, and later in Russia. Irmos did not change 
their musical style during the reform of notation in the second half of the 16th century from 
neumatic (kuluzmiana) to linear-mensural (Kiev). Today, the Kyiv square note allows us to 
clearly and unambiguously read the melodic text of the church monody, including the irmos, and 
to expand the research discourse on this centuries-old song and music tradition. Some 
observations already emphasize the strong and perfect organization of musical forms and 
principles of formation, based on the actual musical principles. And this opens a direct path to 
learning the musical style of the chant church monody, in particular Irmos. 


Key words: Kyiv metropolis, church monody, irmos, music form. 
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Крістіян Ганнік 


ПОРЯДОК АКОЛУЇТИКІВ 
У ЛІТУРГІЙНІЙ ПРАКТИЦІ ДОБИ ПАЛЕОЛОГІВ 


У статті проаналізовано стан сучасних досліджень рукописних збірок літургійних 
піснеспівів аколутій у літургійній традиції Візантійської Церкви XIII-XV ст. Відзначено 
брак грунтовних досліджень книг цього типу. Висвітлено значення таких досліджень для 
історії богослужень, гимнографії, літератури та культури. Виокремлюється питання 
коректного розуміння візантійських літургійних книг, зокрема Тріоді, з огляду на їхній 
вміст та історичний розвиток. Особливим завданням є розгляд музичних рукописів крізь 
призму літургійного змісту. На початку створення i перекладу Тріоді, а саме в часи 
Климента Охридського, у цій книзі були об'єднані тексти гимнів Великого Посту і Пасхи. 
Згодом ці тексти доповнилися більшою кількістю, а саме — від Пасхи до П'ятидесятниці, 
що припадає на кін. XII - поч. XIII ст. Автор статті з цієї позиції розглядає грецькі 
джерела, підіймає питання збереження імен гимнографів, укладачів рукописів: Климента 
Охридського, Йоана Кукузеля та інших. Також згадує про значення книги Таксис — Tadic 
TOV &колооӨгу — для дослідження візантійських піснеспівів. В часі розвитку калофонного 
стилю частина текстів пасхального часу зберігалися в таких збірниках музичного типу 
як аколуїтик. Завдяки опублікованим джерелам у серії «Monumenta Musicae Byzantinae», 
а саме таких книг, як Стихираря, Ірмологіона, Кондакаря, а також низці інших рукописів 
та особливо візантійсько-слов'янських рукописних каталогів питання, висвітлені в 
статті, можуть бути продовжені для вивчення як літургістами, богословами, так і 
філологами і музикознавцями-медієвістами. 


Ключові слова: аколутії, аколуїтик, порядок текстів, Тріодь, Пасхальний цикл. 


Хто займається дослідженням рукописної традиції збірників візантійських 
літургійних піснеспівів, той може зауважити, що в цій сфері бракує аналогу май- 
стерного впровадження Мішелем Югльо п. н. в книзі «Les livres de chant liturgique» 
до серії «Typologie des sources du Moyen-Age occidental» (Turnhout 1988) npo збір- 
ники латинських літургійних піснеспівів. Головні збірники візантійських піснеспі- 
вів - Стихирар та Ірмолой - є добре досліджені передусім щодо особливостей нота- 
ції, та менше — щодо літургійної структури; у вигляді факсиміле вони були видані в 
серії «Monumenta Musicae Byzantinae»!. 

Привертав до себе увагу дослідників і Кондакар; його було видано у вигляді 
факсиміле в серії ММВ?, однак він ще криє в собі численні нез'ясовані питання. 
Вони стосуються передовсім метрично-музичного співвідношення між кондаком і 





! Sticherarion (Vind. theol. gr. 181): MMB, 1 (1935). 
Sticherarion (Vind. theol. gr. 136): MMB, 10 (1987). 
Sticherarion (Ambros. 139 Sup.): MMB, 11 (1992). 
Hirmologion (Athous Iviron 470): MMB, 2 (1938). 
Hirmologion (Crypt. E. j. П): MMB, 3 (1951). 
Hirmologion (Hieros. Sab. 86): MMB, 8 (1968). 

? Contacarium (Laur. Ashb. 64): MMB, 4 (1956). 


2021/1 (39) УКРАЙНСЬКА МУЗИКА 55 


тропарем відпустовим, тож давнішим пластом Тропологія, а також катизмою, 
музична традиція яких залишається майже невідомою, оскільки Стихирокатиз- 
матарій у невменній формі до нас не дійшов. 

Що стосується збірок піснеспівів у грецькій Церкві від початку Нового часу до 
реформи нотації на початку ХІХ століття, то їхнє постання ще висвітлено слабо, 
хоча подекуди вони походять від зразків, рукописи яких засвідчено вже в пізньо- 
візантійську добу". 

Ще одну проблему для розуміння візантійських літургійних книг в історич- 
ному аспекті зумовлює той очевидний факт, що з плином століть ці книги зазнали 
змін у структурі та вмісті; зміни торкнулись і самих назв цих книг. Ось приклад для 
підтвердження. У біографії єпископа Климента, званого тут «Охридським», учня 
вчителів слов'ян Кирила і Методія, котрий помер 916 р., тож діяв упродовж трьох 
десятиліть після смерті Методія 885 р., архиєпископ Охридський Теофілакт (на 
престолі від 1088/89 до своєї смерті 1125/26 р.) зазначає, що Климент переклав 
частину Тріоді, якої все ще бракувало - від Томиної неділі до Зішестя Святого Духа. 
Слова Теофілакта спонукають застановитися. В оригінальному грецькому тексті 
читаємо: «то Леїлоу TO трюбю простібцої, то yàp бло тўс колуйс коршкйс бурі тўс 
пеуткостђс WOAAOLEVOV TOTE 08 ovvetéAseos» | «решта долучається до Тріоді, адже 
тоді завершилося співане від Провідної неділі до П'ятидесятниці» — тут i нижче 
переклав Ростислав Паранькоћ. 

Одразу треба наголосити, що Теофілакт не використовує поняття лєутпкості- 
ру, але він однозначно покликається на окрему частину збірника гимнів, що йде 
за Тріоддю. Зрештою, залишається спірним осідок єпископа Климента; зрозуміло 
тільки те, що його престол був не в Охриді, а в містечку на берегах Охридського 
озераб. 

Найдавніші свідчення використання відокремленої від Тріоді книги як збірника 
гимнів для часу від Пасхи (точніше від коріакт) тоб бутілосуо) до Зшестя Святого 
Духа (точніше до коршкй TOV бүіоу лбутоу), тобто Цвітної тріоді, походять з кінця 
ХП - I пол. XIII століття, тобто майже через 100 років після Теофілакта Охрид- 
ського. Йоганн Каспар Свіцер у своєму «Thesaurus ecclesiasticus in patribus graecis» 
(Амстердам 1682) ra Дюканж у своєму «Glossarium ad scriptores mediae et infimae 
graecitatis» (Ліон 1688) наводять передовсім свідоцтва з не датованих точніше руко- 
писів, які окреслюють межі обсягу Цвітної тріоді, а з іншого боку наголошують на 
тісному зв'язку із загальною Тріоддю. Інформативнішими є переліки рукописів, 
а також грамот. Так, чернець Геронтій 1192 р. перелічує книги, котрі він у своєму 
заповіті (біадпкбом урбнцо) залишає в спадок монастирю св. Марини, і згадує B 
ньому стіупрокабістроу (ймовірно, йдеться про стіупрокавісиатарлоу), tpubótov, 





? Пор. зокр.: Hannick Ch. Le kontakion dans l'histoire de la musique ecclésiastique byzantine. 
Ostkirchliche Studien. 58 (2009) 57—66. 

^ Загалом про це: Stathes Gr. Th. Oi &vaypauuatiauol кой tà uaOruoxa тйс Bocavuvijs иедотоїос 
[= "дрона Вобауиуйс novotoAoytac, MeAévat 3]. Athen 1979, особл. 90—160. 

? Милев А. Гръцките жития на Климент Охридски. София, 1966. С. 140 (ХХУ1.73). 

é Пор. стосовно цього: Delikari А. Der НІ. Klemens und die Frage des Bistums von Velitza: 
Identifizierung, Bischofsliste (bis 1767) und Titularbischófe. Thessalonike 1997. 
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unvaiov, TEVINKOOTEPLOV, вочевидь усі збірники гимнів без невм, тим більше, що 
Стихирокатизматарій невідомий як музичний рукопис". 

Роком 1247 датовано Діатаксис єромонаха Максима для монастиря Богородиці 
тїс Bopewfic (Північної), що поблизу Філадельфії в Лідії. У документі, збереженому 
в архіві Ватопедського монастиря, цю грамоту ктитора (ктИтор) названо також 
«б1@Өтүктү». У ній описано великий книжковий фонд монастиря, бл. 140 книг, серед 
яких, поряд із такими музичними рукописами як стіупраріоу veógovov i гірролбтүоу, 
згадано одну Тріодь загальну і одну Цвітну. Кількома рядками нижче жертводавець 
наводить назви рукописів метохія sic тоос йуїоюс, і серед них - стіупраріоу 
тоАолофоуоу, отож, ймовірно, у палеовізантійській нотації, та, знову-таки, стіупро- 
кавісиатаріом (цього разу в такій формі!)®. 

Як уже було згадано, Теофілакт у своїй, укладеній грекою біографії св. Кли- 
мента Охридського використовує поняття «лєутукостйріоу» на позначення не 
частини Тріоді, а відокремленого твору. В добу Климента Охридського гимни Вели- 
кого посту не відокремлювали від гимнів пасхального часу, поділяючи їх, таким 
чином, на два збірники, а поєднували їх у Тріоді, як можна переконатися з невмен- 
ної традиції. Тут я покликаюсь на давньослов'янський Sticherarium chiliandaricum 
(Chil. slav. 307)? з кінця XII ст., невменний рукопис із системою палеовізантійської 
нотації в незначному старослов'янському переробленні. Збережена частина цього 
Стихираря, 109 аркушів, котру точніше варто назвати Тріоддю, охоплює гимни 
передовсім Stichera idiomela, від kopiar) TOV Воќоу до неділі тїс лєутпкостіїс. Решти 
бракує, і рукопис уривається посеред стишка псалма. Гимни для тієї частини, яку 
нині називають Цвітною Тріоддю, від неділі Пасхи (у слов'янській рубриці арк. 69" 
перекладено відповідно як sic тђу бүіоу кої ХМайлрйм коріакту), починаються після 
гимнів Méya oófpotov просто посеред аркуша, без найменшого відокремлення. 
Серед membra disiecta Стихираря Sticherarium chiliandaricum Н. Шидловський іден- 
тифікував ще один фрагмент антифонів Великої п'ятниці з архіву Олексія Дмитрі- 
євського в Санкт-Петербурзі та опублікував відповідне дослідження у виданні 
2001 р., присвяченому ювілею Кеннета Леві (Kenneth Levy)!?. 

У грецькій традиції невменної Тріоді, напр. y т. зв. Triodium Athoum Vatop. 1488 
з першої половини XI ст.!! на арк. 124* гимни Méya oófffatov відокремлено від 
ottyrpà eic тоос оїуоос для йуїа koi LEyGAN KOPIAK товстою рискою. 

Цілісну структуру гимнів для періодів Посту i Пасхи, а саме наявність три- 
піснців у пасхальний час, відзначив і Філіппо Віталі з монастиря Гроттаферрата 





7 Fr. Miklosich, Ios. Müller. Acta et diplomata graeca medii aevi sacra et profana, т. 4: Acta et 
diplomata monasteriorum et ecclesiarum Orientis, I. Wien, 1871. C. 202. 

8 J, Bompaire, J. Lefort, V. Kravari, Ch. Giros. Actes de Vatopedi, I [=Archives de I’ Athos, 21]. 
Paris 2001, № 15, ряд. 154, 282 (c. 157, 161); nop.: Lexikon der byzantinischen Grázitàt 
besonders des 9.—12. Jahrhunderts, II/2 / укл. E. Trapp. Wien, 2017. С. 1614. 

? Sticherarium, codex monasterii Chiliandarici 307 phototypice depictus (Fragmenta Chiliandarica 
palaeoslavica A.) / ed. R. Jakobson (MMB, 5). Kopenhagen, 1957. 

ON, Schidlovsky. A new folio for Mt. Athos Ms Chilandari 307, with some observations on the 
content of the Slavic Lenten Sticherarion and Pentekostarion. The Study of Medieval Chant. Paths 
and Bridges, East and West. In Honor of Kenneth Levy. Cambridge, 2001. C. 105-163. 

И Triodium Athoum / вид. E. Follieri, O. Strunk (MMB, 9). Kopenhagen, 1975. 


2021/1 (39) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 57 


y своєму виданні грецької Тріоді 1738 р.!? Цю особливість зауважила Енрїка Фолль- 
epi в бібліографії своєї «Initia hymnorum ecclesiae graecae». Знання цієї особливості 
дає змогу зрозуміти, чому зазвичай збірник гимнів постового і пасхального періодів 
називали «Тріоддю». 

Напрошується висновок, що Теофілакт переніс літургійну практику свого часу, 
тобто І чверті XII cr., у час Климента Охридського, тобто в кінець IX CT., тож мовить 
про дві частини Тріоді, з яких Климент переклав другу. Проте безперечно, що в добу 
Климента Охридського Тріодь була ще цілісною книгою, що охоплювала гимни 
періодів Посту 1 Пасхи. Це стосується традиції і невменної, і неневменної. 

Мабуть, цей випадок, поряд з численними документами (заповітами, списками 
тощо), міг би увиразнити значення історичних джерел для виявлення розмаїття 
літургійних книг у візантійській літературі. При цьому не варто забувати, що вели- 
кий фонд візантійських літургійних книг зазнав також розвитку, і що назви не 
завжди означають одне й те саме. Tyr ми відзначили тільки проблему Тропологія!“. 

Що стосується Tadic vOv дкодлообюу, то в загальних дослідженнях історії 
візантійської музики цю книгу піснеспівів майже або зовсім не згадують, напр. у 
класичній праці Егона Веллеса «A History of Byzantine Music and Hymnography» 
(Оксфорд, 1961); yrim, crocoBHo цього варто зауважити, що книга Веллеса в другому 
накладі 1961 р. відображає становище дослідження кінця 1940-х років. Літургійну 
музичну книгу Табіс TOV аколообібу не згадано i в новому болгарському збірнику 
«Богослужебните книги — познати и непознати: Материали от научната конферен- 
ция , Методологически проблеми по описанието на богослужебните книги"» (София, 
2008). Жодної згадки про цю книгу піснеспівів немає і в таких сучасних енцикло- 
педіях, як «The New Grove Dictionary of Music and Musicians» (London, 1980, 2001), 
«Die Musik in Geschichte und Gegenwart» (Kassel, 1994—2008), «Lexicon des Mittel- 
alters» (München, 1980—1998), довідниках, B яких середньовічну візантійську тради- 
щю розглянуто дуже детально. 

Хто прагне знайти якісь конкретні відомості про Таёс THV ёколоодфу, мусить 
поринути в каталоги рукописів, сподіваючись, що їхні укладачі розпізнали своє- 
рідність цієї збірки музичних творів. Тут варто згадати передовсім спеціалізований 
каталог візантійських музичних рукописів в афонських монастирях Григорія Ста- 
TicaP, Національної бібліотеки Діани Туліатос-Майлз'?, бібліотеки університету 


? Тріфбіом обу деф йүіо nepiéyov tijv прёлоосау о®тф дкологбіам [вид. Ph. Vitali]. Grottaferrata 
1738. 

> Henrica Follieri. Initia hymnorum ecclesiae graecae, I-V bis [=Studie Testi, 211-215 bis]. 
Vatikan 1960—1966; тут див. XXVIII (13 покликанням на Cod. Crypt. C 18, стара нумерация). 

^ Пор.: Sv. KujumdZieva. The Hymnographic Book of Tropologion: Sources, Liturgy and Chant 
Repertory. London-New York 2018 (пор. стосовно цього: Kp. Япова. Старобългарска лите- 
ратура 57—58 (2018) 299-304). 

5 Gr. Th. Stathes. Tà увірбурафа Вобоупуйс иооолкйс. «Ауюу» Орос, І-Ш. Athen 1975, 1976, 1993. 

6 Diane Н. Touliatos-Miles. A Descriptive Catalogue of the Musical Manuscript Collection of the 
National Library of Greece. Byzantine Chant and other Music Repertory Recovered. Ashgate, 2010. 
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Мессіни Донателли Букка!”, збірок рукописів y Санкт-Петербурзі Євгенія Герц- 
мана!®, а також каталог Австрійської національної бібліотеки Герберта Гунгера!. 

Своєрідність Тӧбіс тфу дколообібу як книги візантійських літургійних пісне- 
співів уперше детально розглянув Мілош Веліміровіч у дослідженні Cod. Athen., 
"ЕӨуікӯ Вівмобіукт 240620, рукопису 1453 p., першого датованого візантійського 
музичного рукопису після падіння Константинополя. Переписувач, на ім'я Матей, 
монах і доместик, у колофоні на арк. 291", після Херувимських пісень і причасних, 
тт. після Aevovpyío TOV лротуюсрёуоу, прибл. посередині великого кодексу з 468-ма 
аркушами, підписав свою працю, датувавши її 1 липня 1453 р., тобто кількома тиж- 
нями після завоювання міста, яке переписувач Матей у колофоні також згадує: «eic 
ото уобу тб ётос kai eic THY слугу Їудіктом ёларёЛоВеу о Mayovuèt Млётс тўу ёк бєоб 
ópyic0zicav Коустоутіуоолоћу. ллу Moto кб" тїс йуїас бстоцарторос Osodsaciac 
Т\ң&р@ трітп OPA прати тйс Ииёрас Kai бубуєто Өрђуос kai ovai sic йламто TOV кобцоу» 
[«цього ж бо року та цього індикту Мехмет Бей взяв Константинополь, на який 
розгнівався bor, а саме 29 травня, в день святої преподобномучениці Теодосії, о Tpe- 
тій годині, першій годині дня; і здійнявся плач та голосіння по всьому свїту»]?!. 

Датування 1 липнем 1453 р. підтверджено і текстом многоліття в літургії на 
арк. 218". Там згадано архиєпископа Константинополя, проте без імені. Тож це було 
до інтронізації першого патріарха за османського панування, Геннадія Схоларія, 
зведення якого на патріарший престол відбулося 6 січня 1454 p.? Його попередник, 
Григорій Ш Мамма, покинув Константинополь уже 1450 р. i, як очільник апологетів 
Унії, втік до Риму. 

Переписувач кодексу Athen. 2406 Матей працював у монастирі Йоана Про- 
дрома на горі тоб Mevotkéog неподалік Серре?. Із великого опису Діани Туліатос- 





" D. Bucca. Catalogo dei manoscritti musicali greci del SS. Salvatore di Messina (Biblioteca Regio- 
nale Universitaria di Messina). Roma, 2011. 

ВЕ. В. Герцман. Греческие музыкальные рукописи Петербурга. Каталог, т. 1: Российская 
Национальная Библиотека. Санкт-Петербург 1996; т. 2: Библиотека Российской Академии 
Наук. Архив Российской Академии Наук. Библиотека Университета. Эрмитаж. Санкт- 
Петербург, 1999. 

? H. Hunger, О. Kresten. Katalog der griechischen Handschriften der Osterreichischen National- 
bibliothek, uacr. 3/1: Codices theologici 1—100. Wien 1976; uacr. 3/2: Codices theologici 101— 
200 (H. Hunger, O. Kresten, Ch. Hannick). Wien 1984; uacr. 3/3: Codices theologici 201—337 
(H. Hunger, W. Lackner, Ch. Hannick). Wien 1992; uacr. 4: Supplementum graecum (H. Hunger, 
Ch. Hannick). Wien, 1994. 

? M, Velimirović. Byzantine Composers in Ms. Athens 2406 // J. Westrup (Hrsg.) Essays presented 
to Egon Wellesz. Oxford. 1966. C. 7—18. 

?! D, Н. Touliatos-Miles. А Descriptive Catalogue. C. 349. 

2 M.-H. Blanchet. Georges-Gennadios Scholarios (vers 1400 — vers 1472). Un intellectuel ortodoxe 
face à la disparition de l'empire byzantin [=Archives de l'Orient chrétien, 20]. Paris, 2008. C. 80. 

23 Пор.: А. Guillou. Les archives de Saint-Jean-Prodrome sur le mont Ménécée. Paris 1956, 190 
(видання колофону ченця i доместика Mares); Prosopographisches Lexikon der Palaio- 
logenzeit / pen. E. Trapp. Bun. 7. Wien 1985, Ne 17358; див. також: Ch. Hannick. Thessalonique 
dans Phistoire de la musique ecclésiastique byzantine. H Огоооломки цето) Ауатолс Kai 
Абовос Практікй ovunociov тессаракоутаєтпрідос тйс Etaipeiac Македомкоу ХУлоодфу. 
Thessalonique, 1982. C. 114. 
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Майлз (як-не-як 16 стор.) y новому каталозі афінських рукописів 2010 p. типоло- 
гічна своєрідність цього невменного рукопису серед інших літургійних музичних 
рукописів не проявляється; рукопис названо «лаладікт» (с. 339), хоча Веліміровіч 
уже 1966 р. влучно зауважив: «Цей рукопис є такою собі антологією, яку нераз нази- 
вають "akolouthia"»?*, Типологічна класифікація цього музичного рукопису випли- 
ває із заголовка на арк. 21": «AkoAovOíat срутєбєцбува йло біафбром TOMTOV лалолфу 
тє кої убфу бло тїс йбруйс тоб pEydAov EomEpivod péypi кої тїс Aettoupyíag тфу 
nponyuopnévov» [«аколутії, укладені з давніх та нових поетів, від початку великої 
вечірньої до літургії передосвячених дарі»]2°. 

У вступній частині (арк. 3-19) містяться лаконічні впровадження в музичну 
палеографію у формі запитань і відповідей (erotapokriseis), а також приклади для 
вивчення церковного співу. 

У великому описі кодексу 2406 в каталозі Туліатос-Майлз цей рукопис носить 
загальну назву «пападіке», а укладачка зауважує, що рукопис не має назви. Те й 
інше не відповідає дійсності. Для правильного розуміння типології візантійської 
музичного збірника Таёю TOV акоАоо@1фу треба зважати на те, що зазвичай такі 
рукописи забезпечували більш чи менш детальним вступом на тему лробеєсріа 
невмознавства з вибраними прикладами, тобто тим, що можна назвати «лодок», 
але що тут не є самостійною частиною рукопису. Загальний заголовок розташо- 
ваний на арк. 21" після чистої сторінки і починається з терміну «AKoAovbiav». Це 
головна частина рукопису, що сягає до колофону переписувача Матея на арк. 291". 
Відтак у калофонічному стилі розташовано, знову-таки після трьох чистих сто- 
рінок, стідої колофоуікої, кратйната, гимни різних жанрів (Өєотокіоу, котоуоктікбу, 
peyaAvváptiov). Обсяг 1 добірка тексту цієї частини різняться від рукопису до руко- 
пису. 

Тип àkoAov0ía на позначення особливого літургійного музичного рукопису 
Туліатос-Майлз знає чудово та згадує його наприкінці каталогу в термінологічному 
глоссарії на с. 590. Проте в описах рукописів це поняття не вжито. 

Йоанніс Ліакос у своєму дослідженні 2007 р. «Н Вобамтімй yatu ларідості 
tfjg Оєссадоміктіс колб, tov 10-16" aidvo»?° не мав наміру подавати повний опис 
наведених ним джерел. Афінський кодекс 2406 тут, також під назвою «лаладбікт», 
розглянуто на двох сторінках. Згадано частини, в яких названо гимнографів із 
Салонік. Заголовку головної частини кодексу на арк. 21", що розкриває вміст цього 
літургійного музичного збірника, не наведено. 

Давнішим за афінський рукопис, що походить із Серре, виявляється Cod. 
Vindobonensis theologicus graecus 185, який у каталозі Герберта Гунгера 1984 р. на- 
звано «Musikliturgische Sammelhandschrift»?". Цей кодекс, який створений незадовго 
до 1400 р., починається дуже відомим повчанням Йоана Кукузеля «Ison, Oligon, 





24 М. Velimirović. Byzantine composers, с. 8. 

25 D. Н. Touliatos-Miles. А Descriptive Catalogue, с. 340. 

26 Видано в серії «1ӛрора Вобауипуйс MovctkoAoyíac», Merétar 15, Athen 2007, тут c. 90-92. 

7 H. Hunger, О. Kresten, Ch. Hannick. Katalog der griechischen Handschriften der Osterreichi- 
schen Nationalbibliothek, uacr. 3/2: Codices theologici 101—200. Wien, c. 370-374. 
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Oxeia kai Petase», котре видав уже ассумпціоніст Жан-Батіст Тібо 1901 p.?5, відтак 
його безліч разів переписували і від часу Тібо багаторазово детально розглядали??. 
Властиву назву читаємо на арк. 3": «BiAíov oov бєб ayiw nepiéyov тйу бласом 
йакодогбіом тїс EKKANOLAOTIKTS TACEWS срутаувсм пора Tod иойоторос коріоб Iwávvov 
tod KovxovCéAn» | «Книга „31 святим Богом”, яка містить усю аколутію церковного 
чину; уклав пан магістр Йоан Кукузель»]?0. Цей рукопис, котрий Diakos не наво- 
дить, виник на тереах Солунської митрополії, як можна зрозуміти з многоліття на 
арк. 236", де перелічено імена Йоана Палеолога (1341-1391), Вселенського патрі- 
арха Доситея і архиєпископа Ісидора Солунського. Згаданим архиєпископом солун- 
ським і екзархом усієї Тессалії можна вважати лише Ісидора Главу (трав. 1380 - вер. 
1384, бер. 1386 - січ. 1396)3!. Загадковим залишається особа Вселенського патріарха 
Доситея; вочевидь, ідеться про помилку переписувача, мабуть похідну від імені 
тодішнього патріарха Доротея Єрусалимського (1377/78—1402)32. Роками створення 
Cod. Vind. theol. gr. 185 можна вважати роки 1379-1391. Кеннет Леві ще більше 
звужує цей часовий інтервал, до років 1385-13913. Оскільки колофону немає, то 
переписувач невідомий. 

У каталозі грецьких рукописів Австрійської національної бібліотеки, що, звісно, 
не є спеціалізованим каталогом музичних рукописів, я зі своїм вчителем Гербертом 
Гунгером спробував представити риси літургійного збірника Тоб тфу йколоодфу 
на підставі Cod. theol. gr. 185, не перелічуючи окремих композицій та імен THMHO- 
графів. Чітко можна розпізнати поділ Тйсіс тфу йколообібу на чотири частини: 
вечірню, утреню, Літургію св. Йоана Златоустого і Літургію тфу пропуюсиёмом. 
Відтак ідуть додатки з циклу свят, зокр. для неділі Пасхи і Воздвиження чесного 
Хреста. 

В описі віденського рукопису 1984 р. я анонсував детальний аналіз цього типу 
літургійних музичних рукописів. Ця доповідь (in memoriam Ioannis Phountoulis) 
слугує передмовою більшій статті про тип Тібіс tv околоодфу. Тож наступні 
спостереження стосуються структури та своєрідності Таксису лише вибірково. 

Вочевидь, найхарактернішою рисою літургійних музичних збірок, які носять 
назву «Тӧбіс TOV GKOAOVOLOV», є те, що мало не всі гимни сталої частини, котрі 
відомо в системі октоїха, супроводжено великими калофонічними опрацюваннями. 
Це видно вже на початку вечірні з калофонічним опрацюванням дібраних стихів 
псалмів зі структури «Макайріос ймійр». Калофонічне опрацювання слідує і після 
буденних прокіменів вечірні. Для утрені запропоновано октоїховий цикл «OEdc 





2 J.-B. Thibaut. Etudes de musique byzantine. La notation de Koukouzélés. Известия Русского 
Археологического Института в Константинополе 6/2—3 (1901) 392—396. 

29 Пор. напр.: М. Alexandru. «Koukouzeles» Mega Ison: Ansátze einer kritischen Edition. Cahiers 
de l'Institut du Moyen-Áge grec et latin 66 (Kopenhagen 1996) 3—23. 

30 H. Hunger, О. Kresten, Ch. Hannick. Katalog, 3/2, c. 372. 

?! PLP (яку прим. 23), c. 4223. 

32 Цю гіпотезу я вже висловлював y статті: Ch. Hannick. Étude sur Г'аколоюбіа йсцоткт]. 
Jahrbuch der Ósterreichischen Byzantinistik 19 (1970) 245; див. також: D. Stiernon. Revue des 
Études Byzantines 30 (1972) 283. 

33 К. Levy. A Hymn for Thursday in Holy Week. Journal of the American Musicological Society 
16 (1963) 127-175, тут 157. 
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корюс» у різних редакціях, що походять із різних місцевих традицій. Наприкінці 
утрені запропоновано різні редакції непорочних (Пс 118), зокр. для богослужіння, 
sic тоюс коштвеутас". 

Серед антифонів Літургії запропоновано 3-й антифон у 8 гласах. Прокімени 
перед біблійними читаннями записано в простому, а також у калофонічному опра- 
цюванні. Літургія TOV пропуюасубуву охоплює тільки псалмову структуру Катє»бо- 
убіто із пс. 140, а також замінник Херувимської пісні Мбу ai óvvápietg. Як додатки 
наявні зокр. гимни Страсного тижня (Tod ðsinvov oou, Liynodta лас cáp), при- 
часний Пасхи Гебсате. 

Серед калофонічних опрацювань значне місце займають кратйиата i лроло- 
уос35. Їх співають зокр. під час полієлею як проміжні співи, і текстуально вони 
походять від стихів псалмів із переставлянням слів. Зазвичай ці частини носять імена 
піснеписців, завдяки чому суттєво розширено реєстр імен осіб XIV i XV ст. Утім, 
на основі цього матеріалу виникають численні питання при ідентифікації згаданих 
осіб. Так напр. y Vind. theol. gr. 185 на арк. 45" пролог до пс. 2:4 наведено під іменем 
ГоВолдс. Це ім'я засвідчене для багатьох гимнографів y «Prosopographischen Lexi- 
kon der Palaiologenzeit» під орудою Еріха Траппа, проте з датою 1430 р. «або pa- 
ніше»??, Віденський кодекс постав в останній чверті XIV ст., до 1391 р. Таким чином 
залишається незрозумілим, чи укладача прологу до пс. 2:4 можна ототожнити із досі 
відомими носіями імені Cabalas. 

Важливий матеріал подають рукописи Таксису і про церковних достойників. 
Досі поняття і функцію Востактўс було засвідчено лише в книзі De ceremoniis імпе- 
ратора Константина УП Порфирородного в значенні «nociit»?". У рукописах Таксиса 
Вастактіс трапляється в нечіткому значенні - «той, із ким співають 1сократеми»38. 

Немало сприяють рукописи Таксису також у висвітленню історії гимнографії. 
Слабо представлений у грецькій традиції жанр величань на утрені до 9-ї пісні 
канону текстуально добре документовано; звісно, ці короткі гимни, добре засвідчені 
в слов'янській традиції, теж музично опрацьовано. 

Більші композиції стихів із кількома строфами, здебільшого за алфавітом, міс- 
тяться в рукописах Таксису 1 носять імена відомих поетів, як-от патріарха Германа II 


? Цю псалмову структуру та різні її опрацювання дослідила Туліатос-Банкер: Р. H. Tou- 
liatos-Banker. The Byzantine Amomos Chant of ше Fourteenth and Fifteenth Centuries 
[=Аублекта Влотабоу, 46]. Thessalonike 1984, тут c. 36. Вказівка Ha тип музичних 
рукописів AkoAovOíat с. 40-42: List of Manuscripts Consulted (майже суто з Афінської ЕВЕ 
i Афонських монастирів, а також деяких монастирів Метеори i Синаю). 

35 Пор. crocoBHo цього: К. Ханник. Музыкальное и литургическое значение кратимы и про- 
логоса в византийских рукописях до ХУ в. Българско музикознание, 16/2 (1992) 93—98. 

36 PLP 3294 (1430 р. або раніше) Domestikos von Thessalonike; PLP, 3299 (Gerasimos, 1435/36); 
PLP, 3304 (Konstantinos, 1435/36); PLP, 3313 (Philippos, 15. Jahrhundert) (yci B PLP, II, Wien 
1977). 

37 De ceremoniis П.12 (Reiske, 1, с. 555, ряд. 22); Lexikon der byzantinischen Gräzität / ред. 
E. Trapp. Bun. 2. Wien 1996, c. 269. 

38 Пор. Eu. Ch. Spyraku. Oi yopoi олту Kata tjv Вобамтімй napáðoon ["1броца Вобамимйс 
povotikoAoy(ac. МЕЛ&тол, 14]. Athen, 2008. С. 152 (прим. 23), 592. 
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Константинопольського (1222-1240)??. Ha відміну від давніших музичних збірни- 
ків, як-от Асматикон і Псалтикон, котрі не містять жодних імен гимнографів і 
котрих збережено дуже мало, у рукописах Таксису в ХІУ- ХУ ст. міститься багато 
їмен гимнографів, атакож згадки про авторів опрацювань гимнів. Зі згаданого 
періоду збережено бл. 30 рукописів“, значна частина яких походить із теренів 
Північної Греції, передовсім Салонік. 

Із застереженням і не підважуючи викладеного вище, хотів би також наголо- 
сити, що рукописи Таксису можуть сприяти виявленню своєрідності візантійської 
традиції в слов'янському просторі, причому тут варто особливо підкреслити, що 
Теб тфу дколообібу не увійшов у слов'янську традицію - навіть у Сербії XIV-XV cr., 
де відомі двомовні музичні рукописи“'. Тут ідеться, напр., про вибрані псалми як 
додаток до Полієлею на певні свята, а також для богослужіння єїс тоос кошт0&утас. 
Це уривки зі стишків пс. 50 1 48, котрі позначено як «еклога» TOD BAsupddov і покла- 
дено на музику різними поіменно згаданими піснеписцями. Ця традиція зазнала 
відносно значного поширення в слов'янській культурі як Псалми ізбранниє??. 

Що стосується використання музичних текстів, збережених у рукописах Так- 
сису, тобто їхньої цінності для літургійної практики, тут здебільшого панує непев- 
ність. У жодних уставах цього літургійно-музичного матеріалу не враховано. Лише 
в рукописах самого Таксису наявні вказівки, у формі рубрик, що згадують прак- 
тику, як напр. y Vind. theol. gr. 185 арк. 64" Ha вечірні перед «Kopie &ёкёураёа» і після 
калофонічних опрацювань стишків із «Макайріос буйр». Там читаємо: «Metà то 
TELOG tfjg колофоуіос yíverat шкр@ ооуалтй кої єбббсс бруєта то Kopie ёкёкраёа, 
б єтог ёё Kat’ йуом» | «Після закінчення калофонії йде мала єктенія і відразу почи- 
нається „Господи, возвах”, а співається за гласом»]. 

Щоб уникнути непорозумінь, тут варто особливо наголосити, що музичний 
матеріал у рукописах Таксису не тотожний наповненню форотікос éomepiwóg та 
@аснол1к©с ópOpoc. Частини тексту асматичного богослужіння, як-от виголос «Trjv 
оїкорубупу» ?, ніколи не трапляються в рукописах Таксису, дарма що музичне 
опрацювання в стилі калофонії виявляє схожості в асматичному богослужінні та в 
наповненні богослужіння за репертуаром Tó&w тфу околоодфу. Такі жанри, як 
пролог і кратіма залишаються невідомими в асматичному богослужінні, водночас 
складаючи істотну частину репертуару за Таксисом. 

Усе ще нез'ясованим є співвідношення між такими музичними збірниками як 
кодекс D 201 Центру слов'яно-візантійських досліджень «Проф. Іван Дуйчев» при 


39 Видано і коментовано y вид.: Ch. Hannick. Die Téétc t&v акологбібу, с. 297-300. 

^ К. Levy. А Hymn for Thursday, с. 155. 

^! Пор. зокр.: A. Јаковљевић. Антологија са неумама из доба кнеза и деспота Стефана Лазаре- 
випа. Крушевай, 2004; A. Jakovljević. AtyAwoon noAmoypagia xai ueXoóot-bpvoypóáqoot тої 
кодка TOV АӨтүуфу 928. Leukosia, 1988 (цей рукопис кінця ХУ століття містить композиції 
майже 40 поіменно згаданих гимнографів XIV—XV ст.). 

? Пор.: В. Барвинок. Время происхождения праздничных величаний и избранных псалмов в 
чине всенощного бдения. Груды Киевской Духовной Академии 3 (1910) 584—611; А. А. Лука- 
шевич. Величание. Православная энциклопедия, т. 7. Москва, 2004. C. 529—531. 

^ Пор.: Ch. Hannick. Etude sur І акодогбіа асцалакт\, с. 248, останній рядок. 
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Софійському університеті, i традицією Тбёс тфу @кодооб1@фу#. Цей об'ємний 
кодекс із 613-ма аркушами створений y 1438 р. Рукопис походить із книгозбірні 
монастиря Ікосіфінісса поблизу м. Драма та містить гимни для нерухомого і 
рухомого церковного року з анаграмами в калофонічному опрацюванні. Загального 
заголовку, звичного для рукописів Таксису, тут немає. 

1966 р. Мілош Веліміровіч дослідив рукопис типу Т@ё1с TOV акоЛообібу, apin- 
ський Содех 2406, на наявність у ньому імен піснеписців. Незадовго до цього, у 
1963 р., Кеннет Леві написав свої спостереження щодо типу візантійських музичних 
рукописів, котрі він (як ми переконалися) влучно назвав «akolouthiai»?. У цій вели- 
кій статті Леві, поряд із традицією кондаків, розглядає своєрідності аколуїтиків під 
заголовком «The Akolouthiai of Koukouzeles and the Monastic Tradition». Акцент на 
чернечій традиції не має ввести B оману, нібито практика співу за Тібіс тфу 
йколоодфу була обмеженою суто великими катедрами, які мали в своєму розпоря- 
дженні найкраще навчених співаків. 

Діючий тоді в Прінстонському університеті американський музикознавець Леві 
(1927-2013), послідовник Олівера Странка (1901-1980), висловив намір видати 
один із таких аколуїтиків у серії «Monumenta Musicae Byzantinae». Згодом від цього 
задуму відмовилися. Ось як Кеннет Леві характеризує виникнення і вміст збірника 
типу аколуїтика: «Музичні наступники Асматикону і Псалтикону містяться в ново- 
му рукописі, аколуїтик, остаточну форму якому надав бл. 1300 р. майстер з Констан- 
тинополя Йоан Кукузель. Ці великі музичні антології репрезентують першу у 
Візантії спробу об'єднати в одну збірку всю псалмодію змінної та сталої частин 
богослужінь разом із деякими гимнами сталої частини, необхідними для богослу- 
жінь вечірні, утрені та трьох літургій упродовж всього року. Вони містять певну 
кількість текстів, котрі видаються давніми, а також значну частину тих, котрі є 
новими, але майже увесь вміст зринає в рукописній традиції вперше в різних копіях 
аколуїтиків, найдавнішим представником яких є Cod. Athen. 2458, датований 1336 p.*° 
Близько дюжини нормальних копій відомі з ХІМ ст., а для ХУ ст. їхня кількість 
дещо більша»“”. 

Григорій Craric 1989 p. присвятив кодексу Athen 2458 велику статтю“. Він BH- 
словлює припущення, котре переймає Йоанніс Jliakoc?, що цей рукопис уклав ніхто 
інший, як сам Йоан Кукузель. У колофоні на арк. 176! ім'я переписувача відсутнє, 
наявна лише дата створення. Зміст виявляє зв'язок цього найдавнішого Таксису i3 


4 А. DZurova, V. Atsalos, Kr. Stanéev, У. Katsaros. «Checklist» de la collection de manuscrits 
grecs conservée au Centre de recherches slavo-byzantines «Ivan Dujéev» auprès de l'Université 
«St. Clément d’ Ohrid» de Sofia. Thessalonique 1994, c. 32; детальніше npo цей рукопис див.: 
Hannick. Die Табіс тфу йёколооӨфу, с. 293—295. 

55 K. Levy. A Hymn for Thursday. 

49 Пор.: D. Н. Touliatos-Miles. А Descriptive Catalogue, c. 400—407. 

47 К. Levy. A Hymn for Thursday, c. 155. 

48 Gr. Stathes. 'H фсротікў бюфоролотот блос котоурбфетол otóv KHSuKa ЕВЕ 2458 тоб ётоос 
1336. Xpiotiavixy OzocoAovikm. Подо1одоугїос éxoyn. Thessalonike, 1989. C. 167—241. 

? Т. A. Liakos. H f'oCavuvr) woAtur xapédoon тйс Oscoadovixns катй тду 18'—1в' aidva ("Tópopa. 
бюбаутууйс LovoikoAoyiac. МєЛАётол, 15). Athen, 2007. С. 93-94. 
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традицією Салоник. Рукопис перебував у монастирі Продрома в Ceppe, звідки його 
взяли до фонду Національної бібліотеки. 

Викладених вище спостережень, тимчасовий характер яких зайве ще раз під- 
креслювати, має бути достатньо, щоб виявити значення і своєрідність рукописів 
Табе TOV аколообібу. Історик літургії може почерпнути з цього музичного збірника 
важливі вказівки про звершення богослужінь у XIV-XV ст. Ще більший хосен здо- 
буває історик літератури та історик культури: об'ємні рукописи містять велику 
кількість текстів, із зазначенням їх укладачів та композиторів. Для дослідження 
музичної естетики у Візантійській Церкві співи Таксису виявляються неоціненним 
джерелом. Цей матеріал засвідчує креативність у сфері літератури та музики в 
останні десятиліття Візантійської імперії. 


З німецької переклав Олег Конкевич 


Christian Hannik. The order of church services in the liturgical practice of the Palaeologus 
period. 

The article analyzes the state of modern research of manuscript collections of liturgical songs of 
acolytes in the liturgical tradition of the Byzantine Church of the 13"—1 5th centuries. As there is 
a lack of thorough research of books of this type, the significance of such research for the history 
of worship, hymnography, literature and culture is highlighted. The issue of correct 
understanding of Byzantine liturgical books, in particular the Triodion, with regard to their 
content and historical development, is singled out. A special task is to consider musical 
manuscripts through the prism of liturgical content. At the beginning of the creation and 
translation of the Triodion, namely hymns in the time of Clement of Ohrid, the texts of the hymns 
of Lent and Easter were combined in this book. These texts were later supplemented by a larger 
number, namely from Easter to Pentecost, which falls at the end. 12"-beg. 13" century. The 
author of the article from this position considers Greek sources, raises the issue of preserving 
the names of hymnographers, compilers of manuscripts: Clement of Ohrid, John Kukuzel and 
others. He also mentions the significance of the book Taxys —Táécig vv дкодообюу — for the 
study of Byzantine chants. During the development of the kalophonic style, some of the texts of 
the Easter season were kept in such collections of musical type as acoluitik. Thanks to the 
published sources in the series "Monumenta Musicae Byzantinae", namely such books as 
Stycherarium, Irmologion, Kondakar, as well as a number of other manuscripts and especially 
Byzantine-Slavic manuscript catalogs, the thinks covered in the article can be continued for study 
as liturgists, theologians , and philologists and musicologists-medievalists. 


Keywords: acolutia, acoluitik, order of texts, Triodion, Easter cycle. 
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ВСТУП ДО СТУДІЙ НАД УКРАЇНСЬКОЮ ДУХОВНОЮ ПІСНЕЮ 


Українська духовна пісня є основною темою досліджень автора цієї статті. Завдання, 
піднятті в статті охоплюють історичний, теоретичний, джерелознавчий, терміноло- 
гічний та музикознавчий аспекти цього питання, що власне є підсумком попередніх 
спостережень. Важливим є оновлювати ці дослідження і розкрити шлях для наступних 
розвідок. Автор звертається і до історико-літературних студій над текстами духовних 
пісень, зокрема M. Грушевського, I. Франка. Аналізує i стан сучасних наукових пошуків, 
серед яких запропоновані концепції потребують доопрацювання і продовження. Важли- 
вим дискурсом є умови створення духовної пісні: в добу Бароко на українських землях була 
розмаїтість духовних течій: католицька, православна, протестантська. Виникнувши в 
процесі спілкування з європейською культурою, саме в нашому оточенні, ця творчість 
об'єднувала різні конфесії на музично-мистецькому рівні. Багато текстів перекладалися 
церковно-слов'янською мовою української редакції та давньоукраїнською, а то й служили 
натхненням для створення їх переспівів. 

Окреслюються територіально регіони, де збережені рукописи та друковані джерела 
русько-українських текстів. Підіймається питання термінологічного визначення обра- 
них джерел. "Духовна пісня", "духовний кант" вважаються автором найбільш відповід- 
ними, оскільки “псальма” та “духовна поезія", “паралітургійна пісня", "позацерковна 
пісня”, “псалма” чи “псальма” не цілком відображають смислове та виконавське напов- 
нення текстів цього виду творчості. Метою дослідження є представити українську 
духовну пісню інтердисциплінарно: поєднанні музикознавчого та історико-культуро- 
логічного бачення. Основою таких спостережень повинно бути джерелознавчо-тексто- 
логічний аналіз музично-поетичних текстів. Співпраця мовознавців та музикознавців у 
цій царині повинна їх об'єднувати та доповнювати. 


Ключові слова: духовна пісня, давньоукраїнські тексти, історико-культурний контекст 


Часові рамки студій над українською духовною піснею охоплюють період від 
пізнього Середньовіччя до перетину ХІХ-ХХ століть. Власне на межі цих століть і 
були сформульовані основні дослідницькі завдання над цим багатовіковим пластом 
культури, методологічні засади наукового опрацювання якого в українському літе- 
ратурознавстві заклали Михайло Грушевський! та Іван Франко?, а згодом розви- 
нули й інші науковці — Володимир Гнатюк?, Михайло Возняк" та Юліян Яворський". 





! Грушевський М. Усна творчість пізніх княжих і переходових віків. Історія української 
літератури. Т. 4. Кн. 2. Київ: Либідь, 1994. 320 с. 

2 Франко І. Духовна й церковна поезія на Сході й на Заході. Вступ до студій над «Бого- 
гласником». Львів: ЗНТШ, 1913. T. СХПІ. С. 5-22 ; перевидання : Франко I. Зібр. тв. y 50 т. 
Київ: Наукова думка, 1983. Т. 39. С. 126-143. 

? Гнатюк B. Причинок до літератури нашого віршотворства. ЗНТШ. Львів, 1898. T. 21. С. 5-12. 

^ Возняк M. 3 поля української духовно! вїршї. Жовква : Накладом в-ва ЧСВВ, 1925. 58 c. 

5 Яворский IO. Материалы для истории старинной песенной литературы в Подкарпатской 
Руси. Praga, 1934. 344 c. 
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Не можна забувати 1 про великий внесок у дослідницький дискурс російсько-укра- 
їнського славіста Володимира Перетцаб. 

Українська духовна пісня і сьогодні заслуговує на продовження всебічних 
наукових студій, незважаючи на те, що дослідники її вивчають вже понад сотню літ, 
щоправда з вимушеними тривалими перервами, спричиненими ідеологічними пере- 
понами радянської доби. Сформовані сучасні критерії інтердисциплінарних дослі- 
джень спонукають науковців вивчати духовну пісню крізь призму різних наукових 
підходів, серед яких найбільш розробленими є історико-літературознавчий напря- 
мок, започаткований у 80-90-х роках ХІХ ст. М. Грушевським та Ів. Франком та 
музикознавчий -- піонерами якого в 20-30-ті роки ХХ ст. були Микола Грінченко на 
Наддніпрянщині та Борис Кудрик у Галичині". 

Згідно концепції М. Грушевського, одного з перших солідних дослідників ду- 
ховної пісні, можемо виводити її з кінця ХУ століття крізь призму різних жанрових 
модифікацій (покаянний стих, кант/пісня, лірницько-кобзарська псальма, василіян- 
ська пісня). Процес зародження та розвитку духовної пісні в українській культурі 
хоча й був тяглим (зрештою, залишається і по нині), але нерівномірним у контексті 
творчої продуктивності її авторів. Без сумніву, найбільш потужний етап її розвитку 
припав на добу Бароко. Проте і далі крізь десятиліття епохи Романтизму духовна 
пісня залишалася важливою складовою національної релігійно-музичної культури 
українців, а на межі ХІХ-ХХ століть отримала новий доволі потужний імпульс 
завдяки творчості греко-католицьких отців-василіян, плідна праця яких тривала 
щонайменше до кінця 30-х років ХХ ст. 

Основна увага дослідників зосереджена довкола барокового етапу розвитку 
української духовнопісенної творчості, чиї якісні жанрово-стильові зміни пов'язу- 
ють із потужними впливами ренесансно-барокової європейської католицької та 
протестантської духовної пісні на межі XVI-XVII століть. Численні європейські 
музично-поетичні духовнопісенні тексти стали основою для промоції та перекладів 
їх на церковно-слов'янську мову української редакції, давньоукраїнську мову, згодом 
книжну. 

Однак, не тільки європейські джерела спричинилися до того, щоб цей жанр 
поступово отримував поширення в українській релігійно-мистецькій культурі. 





6 Перетц В. Очерки старинной малорусской поэзии. СПб.: Тип. Имп. Акад. наук, 1903. 39 c. 

7 Детальний аналіз інтердисциплінарної дослідницької думки про духовну пісню див.: 
Ю. Медведик. Стан і перспективи дослідження духовної пісні. Ю. Медведик. Українська 
духовна пісня XVII-XVIII ст. Львів: УКУ, 2006. С. 13-74; його ж. Еволюція німецьких сла- 
вістичних студій над українською духовною піснею XVII-XVIII ст. Часопис Національної 
музичної академії України імені II. І. Чайковського. 2010, Ne 3 (8). C. 106-120; Українська 
та східнослов'янська барокова духовна пісня у дослідженнях сучасних західноєвропей- 
ських славістів. Вісник Прикарпатського національного університету ім. В. Стефаника. 
Серія «Мистецтвознавство». Івано-Франківськ, 2011. Вип. 21-22. С. 125-129; Напрямки 
та пріоритети вивчення української духовної пісні львівськими дослідниками упродовж 
останньої чверті ХІХ - першої третини ХХ ст. Вісник Львівського університету. Серія 
мистецтвознавство. Львів, 2012. Вип. 11. С. 13-30; Інтердисциплінарні студії над давньою 
українською духовною піснею. Вісник Львівського університету. Серія мистецтвознав- 
ство. Львів, 2013. Вип. 12. С. 60-76. 
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Справа в тому, що європейські тексти потрапили до нашої культури на почасти 
підготовлений грунт позацерковної піснетворчості, адже ще наприкінці XV ст. 
виник жанр покаянної пісні, тобто, так званих духовних стихів релігійно-мора- 
лізаторської покаянної тематики, які фактично були еквівалентом європейських 
пісень/гимнів цього часу. Згодом, ближче до середини XVII ст. духовні стихи під 
західними впливами трансформувалися в покаянні пісні, що стали одним із різно- 
видів жанру українських барокових духовних пісень поряд із господськими, бого- 
родичними і на честь святих. 

Важливим джерелом творення українських музично-поетичних духовнопісен- 
них текстів доби Бароко стала багатовікова греко-візантійська сакральна гимно- 
графія, різноконфесійна канонічна та апокрифічна християнська література, агіо- 
графічна спадщина тощо. Часто мелос духовних пісень збагачувався впливами 
національного музичного фольклору, який, на жаль, чи не найскладніше джерело- 
знавчо-текстологічно досліджувати через вкрай малу кількість збережених світсь- 
ких нотографічних джерел XVI-XVIII століть. 

Хронологічні рамки активного побутування духовних пісень охоплюють період 
від кінця ХУ до початку ХХ століття - від зародження русько-української духовно- 
пісенної творчості в пізньоренесансно-ранньобарокову добу і аж до завершення 
епохи Романтизму, яскраво репрезентованої в псальмовій культурі лірників та коб- 
зарів, а також у піснетворчості галицьких отців-василіан кінця ХІХ - початку 
ХХ століття. 

Територіальний обсяг рукописних/друкованих текстових джерел репрезентує 
русько-українську духовнопісенну культуру згідно її розвитку в таких землях/ 
регіонах: 

«Галичина, Волинь, Закарпаття, Лемківщина (найбільш повно); 

« Полісся, Поділля, Наддніпрянщина (нерівномірно по століттях і щодо терито- 
ріального походження рукописних/друкованих текстів); 

* Слобожанщина (фрагментарно). 

«Холмщина, Підляшшя (фрагментарно). 

* культурно-національні анклави русько-українського етносу в Східній Сло- 
ваччині (Пряшівщина, Земплинщина), Північно-Східній Румунії (Мараморощина), 
Північно-Східній Угорщині (Марія-Повч), Сербії (Бачка, Руський Керестур), Хорва- 
тія (Славонія). 

• Московія/Росія (численні рукописні співаники останньої третини ХУП-ХУШ cr.; 
більшість цих співаників укладено завдяки використанню великої кількості укра- 
їнських музично-поетичних текстів XVII - поч. XVIII ст.). 

Музично-поетичні духовнопісенні тексти збережені в рукописних співаниках 
та рукописних книгах XVI-XIX ст. Переважну більшість з них (майже 300) опра- 
цьовано безпосередньо (de visu) у фондах бібліотек, архівів, музеїв України, Росії, 
Польщі, Словаччини, Чехії, зокрема в Інституті рукопису Національної бібліотеки 
України ім. В. Вернадського, Інституті рукописів Інституту літератури ім. Т. Шев- 
ченка НАН України, відділі рукописів Інституту мистецтвознавства, фольклору та 
етнології ім. М. Рильського НАН України, відділі рукописів Львівської національ- 
ної наукової бібліотеки ім. В. Стефаника НАН України, Центральному державному 
історичному архіві у Львові, Національному музей митрополита Андрея Шептицького 
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y Львові, відділі рукописів та стародруків Харківської наукової бібліотеки im. В. Ko- 
роленка НАН України, науковій бібліотеці Ужгородського національного універси- 
тету, відділі рукописів Ужгородського краєзнавчого музею, відділі рукописів та 
стародруків краєзнавчого музею «Дрогобиччина» (Дрогобич), відділі рукописів 
Російської Державної Бібліотеки, Російського державного архіву давніх актів 
(Москва), відділі рукописів наукової бібліотеки Московського державного універ- 
ситету ім. М. Ломоносова, відділі рукописів Російської Національної Бібліотеки, 
відділі рукописів Бібліотеки Російської Академії Наук, Російському державному 
історичному архіві (Санкт-Петербург), науковій бібліотеці Санкт-Петербурзької 
консерваторії ім. М. Римського-Корсакова, відділі рукописів Бібліотеки Народової 
(Варшава), науковій бібліотеці Ягеллонського університету (Краків), Музеї народо- 
вому (Краків), відділ рукописів бібліотеки ім. Оссолінських Польської Академії 
Наук (Вроцлав, Польща), науковій бібліотека Католицького університету (Люблін, 
Польща), Бібліотеці митрополичої духовної семінарії (Люблін), архівних інститу- 
ціях Словаччини, Чехії та Німеччини. 

Чималу групу рукописних співаників (майже 70) опрацьовано за науковою 
літературою, публікаціями, археографічними описами. Низку писемних пам'яток 
вдалося дослідити завдяки мікрофільмам та електронним носіям, які зібрані в базах 
даних закордонних інституцій: Патристична комісія Інституту славістики Рейн- 
ського університету ім. Фрідріха-Вільгейма (Бонн, Німеччина), Інститут славістики 
Баварського університету ім. Юліуса-Максиміліана (Вюрцбург, Німеччина), Інсти- 
тут церкви (Вюрцбург), Інститут музикології Варшавського університету, відділ 
мікрофільмів Бібліотеки Народової (Варшава), Інститут славістики Словацької ака- 
демії наук (Братислава), Католицький інститут Трнавського Університету (Кошіце, 
Словаччина). 

Окрему групу джерел складають близько двох десятків збережених рідкісних 
стародруків 1672-1806 рр., які опрацьовано в бібліотечних фондах архівних інсти- 
туцій України та зарубіжжя. Джерельну базу досліджень поглиблюють також окре- 
мі публікації текстів духовних пісень, виявлені в рукописних співаниках кінця 
XVII-XVIII ст. Ольгою Гнатюк, Ольгою Дольською, Дітером Штерном, Петером 
Женюхом, Ахімом Рабусем, Оксаною Шкурган, Алєксандром Номанном ін. 

До сьогодні ще немає одностайності науковців в уніфікації термінологічних 
визначень щодо цих музично-поетичних текстів: «духовна пісня», «псальма», 
«духовний кант», «духовний вірш», «книжна пісня». Про це автору цього тексту 
вже доводилося писати в попередніх монографіях та численних статтях. Зокрема, 
аргументувати те, як доречно на підставі джерельних матеріалів, використовувати 
терміни «духовний стих», «духовна пісня», «духовний кант», «псальма». Втім, i 
сьогодні ще спостерігається термінологічна плутанина. Щоправда, це стосується 
праць тих дослідників, які є дилетантами-аматорами, їх знання про духовну пісню 
обмежуються побіжним ознайомленням з історіографією періоду кінці ХІХ - по- 
чатку ХХ ст., у кращому разі щось некритично опрацювали з сучасної історіографії 
тощо. Тому і надалі пропоную диференційовано послуговуватися тими термінами, 





* Медведик IO. Українська духовна пісня XVII-XVIII ст. C. 7-9. 
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які повністю відповідають AK історико-культурним реаліям, так і кодифікації 
в рукописних співаниках та стародруках. Отже, найбільш використовуваним тер- 
міном є «духовна пісня» (Іван Франко, Володимир Перетц, Михайло Возняк, Воло- 
димир Гнатюк, Олександра Гнатюк, Юрій Медведик, Ольга Зосім, Петер Женюх, 
Дітер Штерн, Ахім Рабус, Алєксандр Нойманн та ін.), «духовний кант» (Ніна Гера- 
симова-Персидська, Лідія Корній та ін.). 

Чимало уваги приділили у своїх монографіях питанням термінологічного апа- 
рату сучасні відомі дослідники — славіст-філолог П. Женюх? та музикознавиця 
О. Зосім'?, Зокрема, заслуговують на увагу їх роздуми про визначення «паралітур- 
гійна пісня», «позацерковна пісня», які слід застосовувати до окремих груп текстів 
духовних пісень, що використовували і використовують у літургійній практиці. 
В українській духовнопісенній культурі таку практику запроваджено від середини 
XVIII ст. греко-католиками. Про це свідчать рубрикації рукописних співаників та 
василіянських стародруків зазначеного століття. 

Полемічну статтю про застовування термінів щодо духовної поезії не так давно 
написав чернівецький мовознавець Ігор Грималовський, запропонувавши визна- 
чення «духовна поезія» як «сукупність поетично-шсенних текстів, в яких за посеред- 
ництвом різних мовно-стилістичних засобів, що створюють урочисто-піднесений 
чи довірливий колорит, возвеличено Бога, Божу Матір, святих, а також висловлено 
різні прохання до них або зображено внутрішній світ людини у світлі релігійних 
догм»!!. «Духовна поезія» визначення звичайно не нове, але воно не відображає 
іншої складової - музичної. Зрештою, маємо цілий корпус духовної поезії, примі- 
ром, барокового часу, яка ніколи не співалася, оскільки автори творили поезію, а не 
пісню. 

Часом і нині використовують термін «псальма», який одним із перших ввів до 
наукового обігу Михайло Грушевський, вперше досліджуючи унікальний рукопис- 
ний Зарваницький духовно-світський співаник початку XVIII ст. (Тернопільщина). 
В інших рукописних співаниках теж нерідко зустрічаємо перед поетичними текс- 
тами визначення «псалма». Часто пишуть «псальма», як, до речі, й М. Грушевський, 
що зовсім не відповідає позначенням у рукописах текстах перед поезіями: м'який 
знак відсутній. Натомість у лірницькій практиці використовувався термін «псаль- 
ма». Словом, плутанини в термінологічному апараті на позначення цих текстів пре- 
достатньо, і вирішення цього дискусійного питання потребує грунтовних інтердис- 
циплінарних досліджень. Для автора цієї статті визначальним є те, як позначали ці 
тексти в переважній більшості рукописних співаників та у всіх без винятку старо- 
друках: «пісня». 


9 Žeňuch P. Medzi Východom а Západom: Byzantsko-slovanská tradicia, kultúra а jazyk na 
Vychodnom Slovensku. Bratislava : Veda, 2002. S. 8-12. 

1? Зосім О. Східнослов'янська духовна пісня: Сакральний вимір : монографія. Київ: НАКККІМ, 
2017. С.11-21. 

И Грималовський І. Духовна поезія з погляду лінгвістики (на матеріалі української духовної 
поезії XVIII — початку XIX століть). Науковий вісник Чернівецького університету. Слов 'ян- 
ська філологія. Чернівці, 2010. Вип. 509-511. С. 159-166. 
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Головний напрямок досліджень зосереджується довкола інтердисциплінарних 
питань історико-культурологічного змісту, які розглядаються на основі джерело- 
знавчо-текстологічного аналізу поетичних текстів українських духовних пісень. 
Тому аспекти музикознавчого спрямування в ній майже не розглядаються, за ви- 
нятком контекстуальної необхідності. 

Висновки та припущення, зроблені попередніми авторами, як і нами, грунту- 
ються на основі детального опрацювання багаточисленних рукописних та друкова- 
них текстових пам'яток минулих століть. І ця вельми трудомістка, часто «неви- 
дима» джерельна і текстологічна праця переконує, що українська духовна пісня є 
важливим релігійно-мистецьким набутком не тільки доби Бароко, але й усієї укра- 
їнської музичної культури. Десятки пісенних текстів збереглись у співацькому 
репертуарі й по сьогодні. Духовна пісня на межі XVI-XVII ст. стала надійним 
мостом поєднання української музичної культури з її візантійським мистецьким 
корінням та тогочасною католицькою і протестантською європейською культурою, 
плідно увібравши в себе ці обидві могутні складові. 


Ju. Medvedyk. Introduction To Studies On Ukrainian Spiritual Song. 

Ukrainian spiritual song is the main topic of research of the author of this article. The tasks 
raised in the article cover the historical, theoretical, source, terminological and musicological 
aspects of this issue, which is actually the result of previous observations. It is important to 
update these studies and pave the way for further exploration. The author also refers to historical 
and literary studies on the lyrics of spiritual songs, in particular M. Hrushevsky, I. Franko. 
Analyzes the state of modern scientific research, among which the proposed concepts need to be 
refined and continued. An important discourse is the conditions for the creation of a spiritual 
song: in the Baroque era in the Ukrainian lands there was a variety of spiritual currents: 
Catholic, Orthodox, Protestant. Originating in the process of communicating with European 
culture, it is in our environment that this art united different denominations at the musical and 
artistic level. Many texts were translated into the Church Slavonic language of the Ukrainian 
edition and Old Ukrainian, and even served as inspiration for the creation of new chants. 


Territorially, the regions where manuscripts and printed sources of Ruthenian-Ukrainian texts 
are preserved are outlined. The question of terminological definition of selected sources is 
raised. "Spiritual song", "spiritual chant" are considered by the author to be the most 
appropriate, because "psalm" and "spiritual poetry", "paraliturgical song", "extra-church 
song", "psalm" or "psalm" do not fully reflect the semantic and performance content of the texts 
of this work . The aim of the research is to present Ukrainian spiritual song in interdisciplinarity: 
a combination of musicological and historical-cultural vision. The basis of such observations 
should be source-textual analysis of musical and poetic texts. The collaboration of linguists and 
musicologists in this field should unite and complement each other. 


Key words: spiritual song, ancient Ukrainian texts, historical and cultural context. 
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КАНОН НА PI3/IBO XPHCTOBE: ДО ПИТАННЯ ЗБЕРЕЖЕННЯ 
РЕДАКЦИ СШВАНИХ ЦЕРКОВНОСЛОВ'ЯНСЬКИХ ТЕКСТІВ 
XVI-XX cr. 


У статті представлено співаний церковнослов'янський текст Різдвяних канонів. У 
сучасній практиці поширений є перший канон і перекладений в кількох редакціях. Та все 
ж мелодія цих піснеспівів потребує повернення до виконавця - церковного співця, адже 
замінена на рецитоване проспівування. Тому завданням статті було розглянути музичні 
редакції, які збереглися в рукописній і стародрукованій книжності, щоб порівняти їх і 
донести сучасній церкві. Виявлено, що в українських нотолінійних рукописах до кінця 
ХІХ ст. зберігався переклад текстів візантійської гимнографії з часів Княжої доби. 
Натомість з 2-i пол. XVIII cm. в друкованих ненотних i нотних джерелах поступово cno- 
стерігається введення никонівського перекладу. Спроба порівняння цих перекладів 
показала, що нова редакція має лінгвістичні зміни, спричинені з одного боку грецькими 
текстами, з іншого - адаптовані до тогочасного північного різновиду церковнослов'ян- 
ської мови. Це так чи інакше вплинуло на зміну музичного тексту піснеспівів. Ці відмін- 
ності й розглядаються в статті. Мелодичні зміни пов'язані з смисловим переданням 
літургійного слова, і українські джерела точніше передають його зміст. Також виявлено, 
що текст у співаних джерелах мав варіанти окремих слів, адже при давнішому перекладі 
з грецьких текстів відбувалося і збереження метрики піснеспівів. Отож впровадження 
никонівської редакції викликало також потребу нової адаптації мелодії, звідси вона й 
зазнала змін. 

Метою дослідження є розкрити доцільність повернення мелодії і текстів піснеспівів у 
сучасну практику Української Православної та Унійної Церков у тій редакції, якою послу- 
говувалися саме джерела до впровадження нових редакцій словесного і мелодичного текс- 
ту. Це, усвою чергу, є важливим для повернення, збереження і передання церковного співу 
наступним поколінням. 

Ключові слова: канон, Різдво Христове, Ірмологіон, церковнослов 'янська мова піснеспівів, 
нотолінійні джерела. 


Празник Різдва Христового займає особливе місце в Літургійному році. Тексти, 
які оспівують цю подію, багаті і богословськими тезами, і музичною красою. Серед 
музичних джерел маємо чимало збережених стихир, а також два канони, які є цент- 
ральним піснеспівом ранішнього богослуження. У кожній з дев'яти пісень є ірмос i 
декілька тропарів!. Збереження в записі двох канонів з ірмосами та співаними 





"Запис тривалостей у рукописах підказує, що тропарі просшвувалися швидше, ніж ipMoc. 
Про Різдвяні канон в українських ірмологіонах пише Ю. Ясіновський: Два канона Рож- 
деству Христову в украинско-белорусских нотнолинейных Ирмологионах. Liturgische 
Hymnen nach byzantinischem Ritus bei den Slaven т áltester Zeit / Beitráge einer internationalen 
Tagung, Bonn, 7.-10. Juni 2005 / ред. Hans Rothe, Dagmar Christians [-Abhadlungen der 
nordrhein-westfalischen akademie der Wissenschaften, Bd. 17; Patristica Slavica, Bd. 15]. Pade- 
born — München — Wien — Zürich: Verlag Ferdinand Schóningh, 2007. C. 315—324. 
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тропарями займало чимало місця Hà сторінках писемного джерела, зокрема в Ірмо- 
логіоні з Львівського національного музею (044), за яким було опубліковано їх у 
третьому випуску Антології української церковної монод!?. Самі ж ірмоси Різдва 
переписували майже у всіх кулизмяних і нотолінійних українсько-білоруських ірмо- 
логіонах ще з візантійсько-київських часів. У співаних джерелах зберігалася не 
тільки мелодія напівів, але й тексти церковнослов'янською мовою старокиївської 
редакції, натомість у нотних стародруках зазнавали редагування під впливом нико- 
нівської реформи. Тому варто розглянути особливості українських джерел і те, чому 
співці дотримувалися нашої давньої традиції. 

Тексти обох канонів промовляють за особливе натхнення двох візантійських 
гимнографів - Косми Маюмського та Йоана Дамаскина. Автори зуміли з високим 
поетичним вмінням переплести старозавітні біблійні пісні і тематику празника, ба 
навіть створити переспів проповідей Григорія Богослова та Йоана Златоустого. 
Варто звернути увагу на музичні лейтінтонації в музичних текстах, які підкреслюють 
майстерність співців у переданні основних образів різдвяної тематики. 

Звернемось до першої пісні, ірмос якої починається словами Різдвяного при- 
вітання: «Христос Раждаєтся! — Славіте!». У музичному тексті - одразу ж відгомін 
піднесеного настрою через висхідну інтонації на слові «славите», як і на словах 
«возносітеся», «поите», «воспоите»: 
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Натомість слова «девицу», «рожену» передано низхідними кроками: 
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2 Два канони на Різдво Христове з нотолінійного Ірмологіону першої чверті XVII століття 
/ ред. Крістіян Ганнік, Юрій Ясіновський |- Антологія української церковної монодії, 3 / 
Інститут Літургійних Наук Українського Католицького Університету, Lehrstuhl für Slavische 
Philologie Julius-Maximilian Universitat zu Würzburg]. Львів: Вид-во УКУ 2005; М. Kachmar. 
Der zweite Kanon zum Fest Christi Geburt in den ukrainischen Heirmologien. Theorie und 
Geschichte der Monodie 4 / ed. M. Czernin, M. Pischlger. Brno, 2012. S. 189-195. 
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Саме слово «Христос» у всіх піснях канону має сакральний хід покроково B 
межах терції вгору: 


ЧЕР цк ВЕЕР BSS (о. 


Арне _ тос Хүн - то - го Хүнс — то 
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Інтонації хвилеподібного руху мелодії передано на словах «мореский» 1 «огне»: 


SS (ірмос 6), ЕЕ 718). 
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Поетику має i окремо взята мелодія фраз стишків. Ha прикладі першого ipMocy 
першого канону: запитання (славите*) - відповідь (сорящите*), запитання (возносі- 
теся*) - відповідь (вся земля"), підсумок-закінчення?. 
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3 Зразки взято з опублікованого Супрасльського ірмологіону XVI ст. Юрій Ясіновський. 
Ірмоси Київської Церкви: Критичне видання за Супрасльським нотолінійним ірмологіоном 
1598-1601 років / ред. Крістіян Ганнік [=Київське християнство XI; «Історія української 
музики: Джерела 25]. Львів: Видавництво УКУ 2018. Про поетику ірмосів див.: IO. Ясі- 
новський. Воскресні ірмоси у нотолінійній транскрипції кінця XVI століття. Українська 
музика, 2012, Ч. 1. С. 112-122; М. Качмар. Сучасний науково-аналітичний інструментарій 
у дослідженнях піснеспівів сакральної монодії. Калофонія. Львів : Вид-во УКУ, 2014. Ч. 7. 
С. 133-145. 
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Особливо пронизує канони низхідна інтонація «секунди»: 


Ri e Eu suec 1, К2), aaa (ipmoc 3, K1), 


























дев — A6 Mk вы 
еа а (1рмос 4, КІ), шсш сы: (їрмос 4, К2) 
yqur- TE W - E(4-39 


«подавающе», «наставляеми» (ірмос 5, K1), «Иони» (ipmoc 6, K1), «мучителева» 
(1рмос 7, K2). У невменній нотації ця інтонація передається закритою статією 2“, 

Збереження музично-текстової складової впродовж століть є дуже важливим. 
Тому нашим завданням було прослідкувати збереженість саме київської традиції в 
пісенній практиці наших джерел. Варто нагадати, що давній переклад грецьких 
текстів на церковнослов'янську зберігався в нотованих рукописах до XIX ст., а також 
у львівських першодруках. Та починаючи з почаївських нотних видань ірмологіону 
видань після 1766 р. і до львівського ірмологіону 1904 року, бачимо заміну київської 
редакції тексту на никонівсько-олексіївську редакцію cep. XVII ст. з новим пере- 
кладом грецьких венеційських видань XVI ст. Це викликало не тільки зміну окре- 
мих слів, фраз, але й призвело до зміни музичної традиції. Варто додати, що дру- 
ковані ненотні тексти київських та львівських видань теж мають свої варіанти 
тексту, оскільки в нотованих джерелах текст краще пристосований до музичної 
компоненти», Оскільки аналізуємо співані тексти ірмосів, випишемо варіанти замін, 
у такій послідовності: Анфологіон Київ 1619 — Супрасльський ірмологіон XVI ст. — 
друкований львівський ірмологіон 1904 р. 


Перший Різдвяний канон: 
Ірмос 3 ПервовЪчному — ПервовЪчному - ПреждевЪкъ 
рождшуся — рождену — рожденному 
въплощенну — воплощену — воплощенному 
въздвигнувый — воздвигнувый — вознесый 
рмос 4 хвалный — хваленыя — хвалный 
часты — части — чащи 
прійде — прийде — пришель єси 
неискусомужныя — безмужения — неискусомужныя 
невещественный — безплотьний — невещественный 
Ірмос 5 щедротамь - щедротамь - щедроть 
ти ангела - ти ангела — твоего ангела 
наставленни — наставляєми — наставльшеся 
Ірмос б Утроба — Утроба - Из утробы 
невреди - невреди - изблева 
якова — єдинаго — якова 
ДЪвицу - ДЪвицу - Діву 


^ Андреев А. Книжная справа Ирмология в Москве в XVII веке: дис. доктор наук. Москва, 
2019. 

5 Взявши до уваги ще одне ненотоване українське джерело — львівський Ірмологіон 1723 року, 
бачимо такі ж тексти піснеспівів, що 5 в нотолінійних рукописах. 
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Ipmoc 7 


Ipmoc 8 


Ipmoc 9 
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вселився — въселися — вселшеєся 
прїєм — прїєм — прїємшее 

съхранивъ — сохранив — сохраншее 

въ блазей — во блазЪй — благочестїю 
нечестива — нечестива — злочестиваго 
превеликаго — превелиє — преестественнаго 
росодавица — росодавица — росодательная 
въобрази — вообрази — показа 

ни яже бо — не бо яже 

не опаляєтъ — не опали — не палить 

божества — божественный — божества 

пройде утробу — пройде чисту — вниде утробу 
въспфвающей — поющей — восшвающе 
възопиемъ — возопиемь — воспоємь 

всякая — всякая — вся 

странно — странно — странное 

сущу пещеру — сущу пещеру — вертеп 

Девицу — Девицу — ДЪву 

въспЪвающе — хваляще — воспфвающе 


Другий Різдвяний канон: 


Ірмос 1 


Ірмос 3 


Ірмос 4 


Ірмос 5 


Ірмос б 


Ірмос 7 


Ірмос 8 


чудодіяй - чудодія - чудодійствуяй 

иссушивъ — изсушив — оземленивъ 

проходну - прохожденну - проходну 

положи — положи — полагаєть 

землнымъ — земънимъ — человЪкомъ 

Прійди - Прийде - Призри 

терпя же - терпя же - носяй же 

степенемь — степенемь - основаніємь 

землна - земна — человіча 

провозвЪщаеть — провозвещаєть — предвозвіщаєть 

младо дфтище — младо дітище — младый младенец 

льсти — лести - прелести 

сьдфвають - содевающимь — совершающимь 

даяй - дая - подаваяй 

стезю - путь - стезю 

текуще - ходяще - стекающе 

Пловый — Пловый — Обытая 

BO моутехь — во мутехь — преисподнихъ 

Всъхъ Царя - ВсЪхъ Царя — Всецаря 

укориша любовию безчислено ярящеся привлеченіи отроци 
мучителеви — любовію уловленіи отроцы узлокориша 
безчислено ярящася мучителя 

не прикоснуся - не прикоснуся - не повинуся 

глаголють — глаголюще — глаголющым 

неопалнЪ — неопалиму — неопално 

въображаютъ — воображают — образують 

Девичу - девичу - отроковици 
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огнепалимыя — огнем палимия — опаляємїй 
съдЪвающи — содфвает - содфвающи 
Ірмос 9 Подобаше — Подобаше — Любити 
безь бЪди — без бЪди — безбЪдное 
молчати — молчати — молчание 
сьставити — сложити — ткати 
съгласнЪ сложены — силою обощрени — спротяженно сложенныя 
дЪло зЪльное єсть — дфло есть драго — неудобно єсть 
изволение — произволеніє 


Як видно із зразків никонівська редакція теж мала справу з ненотованими 
текстами, і деякі слова збережені саме з ненотного київського Анфологіону. Та все 
ж змінилися інципіти (ірмоси 3, 6, КІ; ірмоси 3, 6, 7, 9 K2), окремі слова видовжи- 
лися: «превеликаго — превелиє - преестественнаго» (ірмос 8, КІ), «чудодіяй — чудо- 
дія - чудодійствуяй» та «иссушивь — изсушив — оземленивъ» (ipMoc 1, K2), «съдЪва- 
ють — содевающимь — совершающимъ» (ірмос 5, K2), «во моутехь - во мутехь — 
преисподнихъ» (ірмос б, K2); інші - замінені були синонімами чи словами нової 
редакції грецького текстуб. Наскільки доцільним був такий переклад і чим він був 
спричинений, варто ще вивчати. І працю над текстами варто продовжити з філо- 
логами і богословами. Очевидно, дві редакції текстів є молитовними, але оскільки 
йдеться про збереження традиції київських часів, то слід досліджувати і відроджу- 
вати Її. 

Як змінилася музична редакція із новими текстами. Після перекладу ненотова- 
них ірмологіонів, очевидно, почалося й музичне опрацювання змінених текстів. 
Інколи редактор дотримувався мелодики, «вміщуючи» слово в поспівку додатко- 
вими тривалостями чи «подрібнюючи» їх, а інколи змінювалася й музична компо- 
нента, хоч не було змін у тексті. Так, характерна низхідна каденція в ірмосі 9 
першого канону 














була замінена на 


tti 


Натомість редактори нових текстів вклали її Ha словах «неистлЪнну» (1рмос 6) 
та «не убояшеся» (ipMoc 7) першого канону, що не збігається з музичним осмис- 
ленням цих слів в українському варіанті": 


5 Про заміну слів у никонівському варіанті пише українська мовознавиця Марія Скаб. Деякі 
церковнослов'янські слова, хоч і звучать у російській мові однаково, та мають дещо інше 
значення. Тому окремі слова були виправлені навіть після перекладу київськими вченими, 
щоб бути ближчими до розуміння у московському значенні. Див. М. Скаб. Церковно- 
слов'янська мова української редакції: посібник. Чернівці: Технодрук, 2020. С. 114, 417-422, 
Авторка підсумовує попередні дослідження великих філологів і подає приклади. Також на 
збереженості традиції наголошують українські філологи Г. Куземська та В. Мойсієнко. 

7 Ці мелодичні зміни вибірково трапляються і на сторінках Львівських перших нотних старо- 
друків 1700 і 1709, все ж зберігаючи українську редакцію церковнослов'янської мови. 
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Інший варіант — збереження мелодії при зміні слів «He вреди» на «изблева» 
(їрмос 6, K1): 





НЕ BOE AH й я sas кй" 











У ipwoci 6 другого канону змінено інципіт Пловы Иона на Обытая Іона зі 
збереженням давнішої мелодики, натомість на словах цього ж ірмосу «зол HX 
губителеви» фраза скоротилася: 
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Змінився з перекладом і початок ірмосу 7 другого канону: 









































Супр. рук. 
fic - vk xo ца - ра Y. ko. qu. wa АЮ -RO _ RH - ЮН Rf3-MH( Af HO 
Львів. 1904 “жола кс? рок 
, = жор око жор күс ою 
Bice ца pA лю BS вї ю ор ao ваё ні н 0 троцы,* оф SAo- 
=e =e о 3% $ == x иш жик жщ 
Ko pH ша без чи CAE HW pÁ ша са mS чи Té AA" 


Багато змін зазнала просодія тексту. Одним з найяскравіших прикладів € ірмос 
8 першого канону Чудо превелиє росодавица: 


Dmm ЕЕ шоо 


d$. до Mpe-RE-AH — € фо сода - ве — uy 
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I ga початку другого канону, ipMoc 1: 

















Супр. рук. 5 З 
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Львів, 1904 
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Отже, розглянуте питання редакції гимнографічних текстів на прикладі 
різдвяних канонів дає можливість спостерігати зміни і словесного і музичного 
текстів. Звісно взяті до уваги нотовані та ненотовані джерела як Анфологіон ХМІЇ ст., 
який, до речі, зберіг редакцію рукописних міней ХУ ст. та друкованих дорефор- 
менних?, розкривають деякі варіанти церковнослов'янських слів. Бачимо їх перене- 
сення в новий текст, та все ж мовний стиль нового перекладу певною мірою змі- 
нився і стосовно початків - інципітів ірмосів, що ускладнювало й пошук текстів. 
Також завданням було повернення текстів з хомонією в істиномовлення, що в 
українських писемних співаних джерелах XVII ст. не вплинуло на зміну мелодики 
піснеспівів. Історично склалося так, що на московських землях зі старими текстами 
і зтериторіальною вимовою, частково з хомонією, також із знаменною безпомітною 
нотацією залишалися старовіри. Натомість на наших землях це не спричинило такого 
поділу вірних за текстами, і до середини ХІХ ст. власне в рукописній традиції збе- 
рігався наш церковнослов'янський текст, але з новою лінійною нотацією. Тому за 
редакцією тексту не ділили вірних, а i унійна, і православна церква на наших землях 
дотримувалася давнього тексту княжої Доби, до часу примусового запровадження 
никонівського, а згодом i синодального тексту. Слід повернути до практики наші 
тексти і в дослідженнях виявляти переваги візантійських джерел. Варто продов- 
жити ці дослідження з богословами щодо давньої церковнослов'янської співаної 
гимнографії та її теологічного змісту, як i запросити до дослідження філологів, щоб 
з'ясувати доцільність i необхідність збереження київської редакції не тільки вимови 
(питання, яке вже досить добре поставлене філологами), але й повернення самих 
текстів в сучасну церковно-півчу практику. 


* В доступі на сайті Варшавської бібліотеки https://polona.pl/ та Тройце-Сергієвої Лаври 
https://lib-fond.ru/lib-rgb/mk-rgb/irmologiy/ 


2021/1 (39) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 83 


Maria Kachmar. Christmas canon : preservation of the edition of the Church Slavonic chant 
texts of the 16th—20th centuries. 

This article represents a chant Church Slavonict texts of Christmas canons. It was reveal that 
the Ukrainian music manuscripts has preserving translations of byzantine hymnography texts 
from Kyievan Rus time (12"—19th cent.). Instead from the 2nd half of the 18" century into Old 
music print was entered Patriarch Nikon's translation (in Moscow). This translation had the 
linguistic changes. It has influenced also in music text of chant. This music differences is 
represented in this article. An attempt to compare these translations has shown that the new 
edition has linguistic changes caused, on the one hand, by Greek texts and, on the other, by 
adaptations to the northern variant of the Church Slavonic language. This somehow influenced 
the change in the musical text of the songs. These differences are considered in the article. 
Melodic changes are related to the semantic transmission of the liturgical word, and Ukrainian 
sources more accurately convey its meaning. It was also found that the text in the sung sources 
had variants of individual words, because in the older translation from Greek texts there was a 
preservation of the metrics of songs. 

In modern church singing practice, the first canon is widespread and translated into several 
editions. Nevertheless, the melody of these songs needs to be returned to the performer — a church 
singer, because it has been replaced by recited singing. Therefore, the task of the article was to 
consider the musical editions that have been preserved in handwritten and old printed books to 
compare them and convey to the modern church. 

The objectives of this study is to return Church Slavonic chant of ukrainian redaction in modern 
practice of Ukrainian Orthodox and Uniate Churches. And this is basis for saving and 
transmision of church chant by ukrainian heritage. 

Keywords: kanon, Christmas, Hirmologion, Church slavonic chant text, music manuscript. 
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МУЗИЧНА КУЛЬТУРА КНЯЗІВСТВ ГАЛИЦЬКОЇ 
ТА ВОЛИНСЬКОЇ ЗЕМЕЛЬ, КОРОЛІВСТВА РУСИ (XII-XIV СТ.): 
НОВІ ПІДХОДИ І ВІДОМОСТИ 


Метою статті є означення нових джерел і систематизація віднайдених фактів для 
ширшого опису розвитку полінаціональної музичної культури на теренах Волині й Гали- 
чини княжої доби. Водночас методологія наших студій має за основу тлумачення 
зібраних матеріялів, що утверджує герменевтичні студії розвою музики. Застосування 
ж історико-антропологічного підходу не тільки сприяє заміні історіографічного найме- 
нування «Галицько-Волинське князівство» правдивішими історичними назвами цього 
ареалу, а й підсилює одну з причин виникнення музики, її розвиток як взаємозв'язаних 
ланок системного процесу «творення — виконання — сприймання». Наукова новизна 
статті ще вміщує впорядкування віднайдених фактів, дещо інше акцентування, завдяки 
чому краще відстежено формування багатонаціонального музичного мистецтва в цьому 
регіоні середньовічної Руси та доповнено опубліковані нариси. Підтверджено розвій 
дохристиянських вірувань як однієї із засад поступу музики, збагачено органологічні 
відомости, у тому числі ширше окреслено складові дзвонарства, зокрема побутування 
неоднакових за формою дзвонів і дзвіниць. Показано існування в одному місті різних 
складових музичної культури, доповнено її іконографію. Відзначено появу нових версій 
стосовно літописного Митуси й прикру тяглість тиражування курйозної інформації npo 
нього. Висновки. Нові відомости, потрібні уточнення до попереднього опису музичної 
культури зазначеного регіону сприяють чіткішому окресленню її поліетнічности в кня- 
зівстві Романовичів, а згодом королівстві Руси, в якій поважне місце займала руська/ 
українська мистецька складова. 


Ключові слова: Середньовіччя, князівство Романовичів, королівство Руси, музична 
культура, поліетнічність, фольклор, церковна, світська музика, освіта. 


Актуальність теми дослідження посилюється потребою збереження історич- 
ної пам'яті, укріплення традицій, що вимагає пошуку й систематизації нових відо- 
мостей для повнішої реконструкції мистецтва нашого краю княжої доби. Музична 
культура Галицьких і Волинських земель того часу вимальовується поліетнічною 
системою, в якій поважне місце займала руська/українська музика. Пізнання Ti 
джерел і прикмет особливо актуальне в час стрімких глобалізаційних процесів. 

Аналіх останніх досліджень і публікацій. Минуло 20 років після видання 
монографії, де вперше окреслювалося музичне мистецтво Галицько-Волинського 
князівства [26]. Вона побачила світ у серії Історія української музики, заснованій 
Юрієм Ясіновським в Інституті українознавства імені Івана Крип'якевича. У сту- 
діях удалося систематизувати матеріяли про музичну культуру цього державного 
утворення. Вона була важливим, але малодослідженим її історичним етапом, який 
забезпечив розвиток української музики після падіння під ударами кочівників зі 
Сходу держави умовної династії Рюриковичів із центром у Києві. В опублікованій 
праці розглядалася народна творчість, інструментальна культура, церковний спів, 
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дзвонарство, музичний побут княжого двору й міста. Завдяки такому опису пока- 
зано поважний внесок наших предків в історію світової культури. 

Закономірно, що після публікації наукових розвідок, присвячених українській 
музиці доби Середньовіччя, зокрема в ареалі історичної Галичини й Волині княжого 
часу 160; 27; 29], появилося чимало фактів, які дозволяють при реставруванні Kap- 
тини минулого детальніше окреслити полінаціональне музичне мистецтво на цих 
теренах, дещо інакше розставити окремі акценти. Адже завдяки безперервним по- 
шукам археологів, істориків, медієвістів появилися нові цікаві відомости. Вони є в 
статтях восьми збірників серії Княжа доба [30]. В узагальненнях Ради Михайлової 
про художню культуру Галицько-Волинської Руси дещо згадано про музичне мис- 
тецтво [39] (наші зауваги стосовно цього див.: [27, с. 75—76]). Ретельніше опрацю- 
вання давньоруської історіографії, фундаментального дев'ятикнижжя Михайла Гру- 
шевського (1866-1934) Історія української літератури посприяло залученню шир- 
шого кола джерел до висвітлення музики Галицьких i Волинських земель княжого 
часу [29]. Укріплюють уявлення про неї як багатовимірне явище й поважну скла- 
дову розвиненої культури цього регіону середньовічної Руси студії Олега Чуйка 
[58]. Доведено, що поважним чинником розвою мистецтва було його перебування 
в європейському культурному просторі (щільний зв'язок зі своєю багатою спадщи- 
ною та різнобічні взаємовідносини із сусідніми й далекими країнами) [59, c. 22-28]. 
У перспективі така основа сприятиме кращому осмисленню проблеми запозичення 
і трансформації інноваційного взірця в музиці. Уже систематизовано органологинею 
Іриною Зінків у контексті давньослов'янського інструментарію дані про археоло- 
гічні музичні інструменти середньовічної Руси, запропоновано створити їхній ката- 
лог [25]. Унеском до вивчення церковної музики доби короля Данила (1200/1201-- 
1264) є музично-поетична інтерпретація медієвісткинею Наталією Сиротинською 
празника Успення Пресвятої Богородиці [46]. У Прикарпатському національному 
університеті імені Василя Стефаника істориком Мирославом Волощуком, автором 
монографії «Русь» в Угорському королівстві (XI - друга половина XIV cm.) суспільно- 
політична роль, майнові стосунки, міграції [4] створено Центр медієвістичних студій. 
Серед рис духовних потенцій Його директора відзначено не тільки опанування 
європейської медієвістичної історіографії та методології, а й середньовічної латини, 
угорської, словацької, польської та інших мов [2]. Завдяки цьому він слушно при- 
вертає увагу науковців до значної кількости іншомовних джерел, що стосуються 
медієвістичних пошуків. Опубліковано п'ять щорічників Галич, спрямованих на 
всебічну популяризацію історії славного княжого, церковного (єпископського й 
митрополичого) осередку Галицької землі, Прикарпаття та України загалом [10]. 
Організована М. Волощуком 2017 року спільно з науковцями Інституту історії 
Ягеллонського університету Міжнародна наукова конференція Середньовічна Русь: 
проблеми термінології сприяла артикулюванню пропозицій стосовно її перегляду у 
світлі нових методологічних підходів. У збірнику, опублікованому за матеріялами 
форуму, наголошується на хибному домінуванні з ХІХ-ХХ ст. в науковій літературі 
переважно історіографічних найменувань (Галицька Русь, Галицько-Волинське кня- 
зівство, Галицько-Волинська держава, Південно-Західна Русь, Червона Русь i T. д.). 
Підкреслено, що ці термінологічні назви державних утворень у кордонах Галицької 
землі X-XIV ст. дисонують з опертими на джерела історичними (Галицька земля, 
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Галичина, Galicia). Наголошується, що антропологізація вивчення історії допоможе 
позбутися не тільки термінологічної плутанини, а й через доречно застосовані назви 
краще зрозуміти хід історичного процесу як ланку взаємообумовлених дій окремих 
осіб. Такий методологічний підхід у державонайменуванні окреслених теренів об- 
раного часового проміжку дозволяє використання термінів держави Ростиславо- 
вичів, держава Романовичів, королівство Руси (Regnum Russiae), що чітко й безапе- 
ляційно корелюються зі свідченнями писемних джерел і сфрагістичним матеріялом 
6, с. 265). Водночас антропологізація мистецтвознавчих студій підсилює, на наш 
погляд, одну з причин виникнення музики, її розвій як взаємообумовлених ланок 
системного процесу: творення — виконання — сприймання. При систематизації фак- 
тів нині пропонується «ретельно "пересипати" хронологію, грамотно підбираючи її 
саме під галицький, волинський чи галицько-волинський епізоди історії» [6, c. 278]. 
До критичного аналізу ключових термінів давньоруської історіографії закликає 
Вадим Арістов, рекомендує послуговуватися новим понятійним апаратом, примі- 
ром, не Галицько-Волинський літопис, а Волинська Перша хроніка, Волинська Друга 
хроніка; їх ще називають хроніки Романовичів | 1, с. 89—90]. 

Давні основи розвитку музики підтверджують знахідки на теренах села Бовшів 
(неподалік Галича). Тут, за виснуваннями археологічних відкриттів, зафіксовано 
близько 20-ти різночасових культур - від палеоліту Галицького Подністров'я до 
знахідок княжої доби [31]. Про розвій складових мистецтва домонгольської пори 
можемо судити на основі узагальнених Вірою Гупало результатів тривалих архео- 
логічних досліджень літописного Звенигорода (нині село з такою назвою в Пусто- 
митівському районі Львівщини) [17; 18], Святославом Терським археологічних па- 
м'яток Володимира на Волині |48|, княжого Лучеська |50), Богданом Томенчуком 
долітописного Галича [53] та ін. 

Студії княжого Галича доповнили історіографічні узагальнення, що розширю- 
ють знання з історії краю. Перевидано й перекладено українською найціннішу нау- 
кову працю нашого історика та мистецтвознавця початку ХХ ст. Йосипа Пеленського 
(1879-1957) Галич в історії середньовічного мистецтва на основі археологічних 
досліджень і архівних джерел [43]. Тут Юрій Лукомський спробував відтворити 
бібліографію праць Й. Пеленського, уклав відповідний покажчик (43, c. 307-318]. 

Сучасні напрацювання окреслюють поважне підгрунтя розвитку музичної куль- 
тури Галичини та Волині княжої доби. Зміцнюють його, передовсім, наукові роз- 
відки JI. Войтовича, зокрема стосовно часу руйнування Успенського собору у Галичі 
[3], Ігора Скочиляса (1967-2020) про значення цього міста в історії київського 
християнства [47]. 

Висновки Олександри Цалай-Якименко (1932-2018) ra IO. Ясіновського сто- 
совно професіоналізації діяльности музик в ХІУ-ХУ cT., особливо коли з часів 
Литовсько-Руської держави на галицько-волинських землях формувалися нові 
соціальні умови [57], доповнюють спостереження докторанта з Києва Івана Кузь- 
мінського [35; 36]. Хоч вони переважно стосуються історії музичного мистецтва 
Перемишльської та Сяноцької земель дещо пізнішого часу, але віднайдені відо- 
мости про діяльність тамтешніх органістів і міських музик, церковний спів у хрис- 
тиян Західного й Східного обряду, функціонування єзуїтських музичних капел тощо 
ще раз підтверджує закладені міцні основи такого музикування в попередні часи. 


88 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2021/1 (39) 


Застосування ж нового, як вважає дослідник, підходу для історичної української 
музикології, потребує розглядати мистецьку спадщину цього етнокультурного регі- 
ону комплексно, без ігнорування її римо-католицької частини. Завдяки цьому зроб- 
лено вдалу спробу об'єктивно окреслити розвиток музичної культури в регіоні, 
узагальнити роль і місце автохтонного русинського населення в її розвитку, що 
забезпечило його поважний унесок у розвій музичної культури християн Західного 
обряду [36]. Подібно, як міркуємо, можна розглядати її складовою мистецтва на 
теренах князівств Романовичів, а згодом королівства Руси. 

Отже, застосування сучасних підходів, поява нових напрацювань і фактів роз- 
витку мистецтва на теренах Волинських і Галицьких земель княжої доби суперечить 
повноті висвітлення його музичного відгалуження. З урахуванням цього метою 
статті є означення джерел і послуговування модерною методологією при система- 
тизуванні фактів як запоруки повнішої реконструкції тогочасного розвою полі- 
національної музичної культури в зазначеному ареалі. 

Виклад основного матеріялу. Уявлення про дохристиянське побутування 
мистецтва в ареалі Галицьких земель розширюють нові студії стосовно ймовірних 
дій Великохорватської князівської влади в аспекті її зміцнення. Вважається, що 
вона провела не лише реформу політико-адміністративної системи, а й релігійної. 
Завдяки цьому язичницькі святилища, як нині встановлено, укріпились у складі всіх 
городищ-полісів. Тоді ж могли появитися нові спеціалізовані регіональні святи- 
лища, що виникли в структурі головних торгових шляхів. Подібні релігійні центри 
добре співвідносилися з мілітарною побудовою Великохорватського князівства. 
У християнську пору вони структурувались у невеликі укріплені монастирі, передо- 
всім прив'язані до міст і торгових регіональних і міждержавних шляхів [53, с. 30—31]. 
Водночас нині відомі великі релігійні язичницькі центри, приміром, біля ріки Збруч 
151, c. 180], у Карпатах [34]. Цікаво, що серед зображень на одному з предметів 
дохристиянського культу східних слов'ян ІХ-Х cr. - кам'яній статуї язичницького 
бога (Збруцький ідол) [22; 44], за одним із тлумачень, показано постаті чоловіків і 
жінок, котрі ніби утворюють хоровод [11, с. 6]. 

Кращому розгляду місця музики в житті людей княжої доби допомагають ідеї 
М. Грушевського стосовно розвитку епосу. Серед обгрунтованих тез «найоригі- 
нальнішою є та, що твердить про існування в соціально-економічному й культур- 
ному (а також церковному) українському житті XIII-XV ст. обставин, які сприяли 
консервації старої дружинної традиції. Друга принципово важлива теза - про роз- 
виток цієї традиції „від елемента ліричного до епічного", забарвленого казковою 
фантастикою та релігійною легендою» [45, с. 308]. 

Імпульси до створення епічних музично-поетичних композицій могли вини- 
кати на відпочинку після битви, у поході, при поверненні під свіжим враженням від 
події складалася піснь славна - похвала головним героям походу й заразом усім його 
учасникам - військовій дружині | 15, с. 17]. Адже невід'ємною складовою військо- 
вого культурного комплексу більшости індоєвропейських народів у середні віки 
були поети-співці лицарської слави |23, с. 301|. Але, на наш погляд, не тільки вель- 
ми обдаровані в значимих ситуаціях складали вокально-інструментальні твори. Як 
у Старому Завіті «з веління Божого кожна важнійша подія в житті ставала піснею, 
кожна особиста і всенародна молитва була піснею, а навіть з інструментами, 
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хороводами, з якими відбувалася прослава bora» [40, с. 177], так, певно, у князівс- 
твах Галичини й Волині люди свої враження від подій озвучували музикуванням. 
Воно, водночас, розвивало їхні мистецькі обдарування. 

У залишках героїчно-фантастичного циклу віднайдено твір із ареалу міста Сянок 
(одна з окраїн Галицьких земель). Він уміщує образ, як вважав М. Грушевський, із 
княжих 1 боярських чвар, у котрому подано «якийсь натяк на героїчний, епічний 
мотив - це „княгня Іванко", з несподіваним ув'язненням і тугою ... по княжім 
дозвіллю» (13, с. 323]!. Тут гусла описані, ніби живі, а образ їхнього звучання 
допомагає краще підсилити тугу героя; зауважуємо одну із соціальних функцій 
музики - розраджувати людей: 


Соколонька пустьте до сокільниці, Йванка всадьте до темниченьки. 

Гусельки шмарте [киньте] до гусельниці. Соколик квилить — головки хоче, 

Коничка всадьте до кінниченьки, Гусельки грають — Йванка споминають 
(13, c. 323]. 


Щоправда, малозрозумілим видається термін гусельниця За аналогією з при- 
провадженням соколонька та коника в належні їм місця, можна вважати, що мо- 
виться про спеціальне приміщення чи куток у ньому для гри на гуслах чи їхнього 
збереження. Заодно маємо згадку про ймовірне володіння князем грою на музич- 
ному інструменті. 

Раніше складові розвиненої музичної культури Галицьких земель і Волині 
княжої доби вимальовували, зазвичай, за узагальненням знахідок із різних їхніх 
теренів. Нині ж комплекс пам'яток, віднайдених тільки у Звенигороді та його око- 
лицях - одному з найдавніших столичних міст Галичини [18] - показує концентра- 
цію тут комплексу свідчень про тогочасне багатогранне музичне мистецтво. Їхнє 
узагальнення показало, що при проведенні подібних широмаштабних пошуків на 
окремих давніх поселеннях можна віднайти чимало нових пам'яток як підтвер- 
джень розвою музики ще в домонгольський період. Віднайдення, як ніде інше, 
в одному місці різних музичних пам'яток, є надійним підтвердженням цьому. 

Значиму роль у мистецько-єстетичному житті людей середньовічної Руси за- 
ймали скоморохи - мандрівні музиканти (співаки, які ще й грали на гудку, гуслах та 
інших музичних інструментах), танцюристи, оповідачі, актори-лицедії, дресируваль- 
ники. Уже встановлена суть творчости таких мистецько обдарованих осіб, тяглість 
цієї традиції. Мотиви покриття в середньовічній Руси спільною назвою скоморохи 
різних мистецьких об'єднань, причини їхньої популярности, склад жанрових груп 1 
частота виступів, обставини запозичення та передачі репертуару розкрив ще 
M. Грушевський | 13, с. 146-147, 184—185, 189, 213, 214, 218, 321, 322; 15, с. 34-87; 16, 
с. 55, 194, 204, 247 та ін.|. Соціальна й духовна функції волхва, чарівника, знахаря, 
скомороха в дохристиянську добу в ареалі Руси-України часто синкретизувалася, як 
слушно вважала Катерина Грушевська (1900-1953), в одній особі |цит. за: 55, c. 111]. 





! Фольклорний відгук на історичні події чи не мав за основу життя Іванка Ростиславовича (T 
1161), «звенигородського князя, якого за претензії на галицький трон (1145 р.?) покарав 
жадібний Володимирко |бл. 1104—1152/1153], забираючи в нього волості й громадячи в 
такий спосіб під свою владу всі чотири частини Галицької Русі. Вигнанець Іванко спершу 
довго блукав, пізніше став князем на Берладі» [43, с. 181]. 
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Ще в XIII-XIV ст. живою залишалася традиція мандрівних музик, що, зрештою, 
було характерним для всієї Європи. Скоморохи, шпільмани, майсгерзінгери, ваганти 
подорожували по її землях, були основними носіями міжнародного пісенно-танцю- 
вального репертуару. Тяглість творчости скоморохів на землях Галицько-Волин- 
ського князівства, королівства Руси посвідчується згадкою про них в документах 
ще кінця XVI - середини XVII ст. як осіб окремого ремесла серед платників подат- 
ків міста Дрогобича [37, c. 611]. 

При вивченні взаємозапозичень у музиці враховуємо вагу матримоніальних 
взаємозв'язків. Вони тісно поєднували правлячі династії Європи. Зазвичай, «до ре- 
зиденції князя разом із коханою дружиною потрапляла й група митців, або ж шлюб 
сприяв мистецьким зв'язкам між державами походження чоловіка та дружини» [19, 
c. 53]. Це теж було запорукою розвитку музики різних конфесій (співи, дзвоніння, 
звучання органа). Її укріплювало толерантне ставлення Романовичів до західної 
християнської Церкви. При цьому привертають увагу до одруження князя Лева 
Даниловича (1225/1228—1301) з угорською принцесою Констанцією (T бл. 1287/1288). 
Вона ж протегувала монахам-домініканцям у землях чоловіка. Приміром, місто 
Володимир за відомостями латиномовних джерел, фігурує одним із місць, «де 
католики почували себе впевнено» [7, с. 58]. 

Вважаємо, що розвитку церковної музики на теренах княжого Галича після 
нашестя кочівників зі Сходу сприяла відсутність тут слідів монгольського штурму 
та руйнування 1241 року [3, с. 111-112]. Відомі джерела теж не дозволяють при- 
пускати, як міркує Л. Войтович, імовірного розорення колишньої княжої столиці 
під час походів до країн Європи в 1279-1288 роках хана Тула-Буга (ў 1291). Укріп- 
ленню церковної музики, на наш погляд, допомагало й те, що Юрій І (1252/1257- 
1308) зумів скористатися ситуацією та позбавитися підлеглости Орді, прийняв (або 
повернув) королівський титул i 1302/03 року домігся створення окремої Галицької 
митрополії з давнім центром, яким був Успенський собор у Крилосі. Вона об'єднала 
єпархії територій, які не платили данини пришельцям зі Сходу. Незважаючи на те, 
що столицею правителів королівства Русі був Львів і Володимир, але майже до кінця 
XIV ст. сам собор залишався катедральним храмом Галицької митрополії [3, с. 114, 
1161. 

Чимала кількість яскравих музично-обдарованих осіб у княжу добу підтвер- 
джується згадкою про літописного Митусу. До версій стосовно його соціальних 
ролей (міг бути одночасно чи в певній послідовности жрецем, волхвом, церковним 
співаком, дяком, співцем тощо) сьогодні подаються нові. Дослідник археології до- 
літописного Галича як культового й релігійного центру Великої Білої нехрещеної 
Хорватії Б. Томенчук зауважив, що в скальдичній поезії варязьких дружинників, 
котрі були на службі в руських князів, часто послуговувалися терміном holdr 
(хольд) - воїн, герой, витязь. Історія їхніх мандрів i героїчних учинків була основ- 
ним змістом цих героїчних пісень. Таким скальдом був, очевидно, і Митуса [53, c. 27]. 
Його відмову служити Данилові М. Волощук пояснює зв'язком митця з опозицій- 
ними цьому правителю князями й теренами [38]. Водночас прикро, що досі розпов- 
сюджуються перекривлені уявлення про цю яскраву творчу особистість. «Перебра- 
лися» вони, навіть, до новітніх енциклопедичних видань [32]. Незважаючи на наші 
неодноразові аргументовані спроби уточнити роль і місце в музичній культурі 
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середньовічної Галичини словутнього співця, продовжують множитися курйозні 
приклади [26, с. 67-78; 62]. До згаданих - додаються нові. Унаслідок редакторсь- 
кого недогляду, як вважаємо, в Українській музичній енциклопедії трапилась описка 
в назві статті про галицького музику, й замість заголовка Митуса (Дмитро) друге 
ім'я подане без дужок [28]. 

Швидке розповсюдження дзвонарства в середньовічній Руси зумовлював той 
факт, що християнське ритуальне дзвоніння знайшло тут давніші обрядові звичаї, 
які вивершують такі ударні інструменти як била, клепачки, дзвіночки, брязкальця, 
бубенці тощо. Тому вони є частими археологічними знахідками на теренах Волині 
й Галичини. До вже згаданих додаються нові цікаві відомости. Серед предметів дав- 
нини в урочищі Могилки біля Коцюбинчиків (Чортківський район Тернопільської 
обл.) на дні кургана VII-VI ст. до H. e. в завалі поховальної споруди знайшли KOM- 
плект кінської упряжі давнього часу й металеві деталі декору колісниці - чотири 
бронзові пустотілі чаші, так звані прорізні навершя-калатальця, на довгих, до 30 см, 
залізних стрижнях (усередині чаш є залізні кулі, які впродовж їзди видавали 
надзвичайні звуки). Їх посилювали прикріплені бронзові дзвінки (віднайдено чотири; 
корпус заввишки близько 10 см, нижній діаметр близько 7 см), які кріпили в кузові 
двоколісного візка на залізних гаках до її кутів. Очевидно, що навершя та дзвінки 
надавали пересуванню колісниці мелодійного дзеленчання. Віднайдені речі - одні 
з найдавніших у Західній Україні музичних інструментів. Хоч їм майже 3000 років, 
але вони Й дотепер видають на диво мелодійні звуки |21). 

Фольклорне підгрунтя дзвонарства на теренах історичних Волині й Галичини 
зміцнюють відомости про значиму фунцію дзвонінь, особливо коли вони творяться 
за допомогою, напевно, найбільшого дзвона. Про таке відомо з билини галицько- 
волинського кола про Михайла Потока (з Потуки або Потика, Штука) |15, с. 137- 
138]. В одній із комбінацій такої композиції розповідається, як він відсікає голову 
змієві, мастить жінку його кров'ю, та оживає, а сам б'є в соборний дзвін | 15, с. 140]. 
Щоправда, як випливає зі спостережень М. Грушевського, у біломорських варіантах 
билини про Михайла Потока дзвони й дзвоніння, їхнє значиме звучання, чомусь, не 
згадані. 

Відомі згадки про бронзові дзвони чи їх фрагменти нині поповнили відомости 
про уламок верхньої частини такого ідіофона XII - першої половини ХШ ст. з околь- 
ного города Звенигорода [18, c. 149]. Форма вуха вказує, що за обрисами дзвін мав 
так звану цукрову голову чи виликоподібну. Елементи дзвона з княжої Пересопниці 
тієї ж доби, що був заввишки приблизно 40 см, віднайшов археолог Богдан Прищепа 
на одній із храмових ділянок [49, с. 240—241]. Цей ідіофон мав масивне потовщення 
на ударному кільці, укріплюючі тяги перед ним 1, мабуть, шість круглих у діаметрі 
вух. Профіль нижньої частини дзвона може вказувати, що його форма наближалася 
до так званої готичної, у загальних обрисах подібної сучасним. Тобто на підставі 
археологічних знахідок фрагментів вважаємо застосування на теренах Галичини 
представляє львівський Святоюрський дзвін 1341 року). Підтвердження цьому може 
бути відомий запис Волинської хроніки, де в похвалі племіннику короля Данила — 
князю Володимиру Васильковичи (1 1288) нагадується про відливання ним дзвонів 
дивного звучання («поліа жє и колоколы дивны слышаніємь, такыхъ жє нє бысть Bb 
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всей земли» [9, с. 153]). Ми вже висловлювали припущення, що феномен звучання 
цих дзвонів можна пояснити не тільки застосуванням при їх виготовленні кращого 
сплаву, удосконаленої технології відливання, більшою вагою, а й новою формою, 
що замінила попередні. Завдяки цьому збагатилась обертонова палітра дзвоніння. 
Водночас серед запорук її розширення міг бути інший спосіб підвішування та вда- 
ряння язиком (серцем) в інструмент. 

Один зі способів дзвоніння, що міг побутувати в князівствах Галицьких земель 
1 Волині (дзвін підвішують нерухомо за корону до перекладини й за допомогою 
шнура, прив'язаного до важеля, прикріпленого до неї, розгойдують ідіофон), бачимо 
на ілюстрації в Композиції угорських хронік 14 століття стосовно накладення папою 
Боніфацієм VIII (бл. 1235-1303) екскомуніки на мешканців міста Буда 1303 року 
156, с. 134]. 

Спонукою до розширення імпорту дзвонів або збільшення кількости відлитих 
в ареалі держави Романовичів могло бути те, що їх застосовували не тільки у церк- 
вах, а й ці звучні інструменти використовували для оборони. Як на півдні й півден- 
ному сході Київської держави систему сторожових фортець об'єднали в утворену 
валами й річками оборонну лінію довжиною близько 950 км (відома за літописами 
як Змієві вали), так подібну смугу твердинь, на переконання дослідників, створили, 
приміром, уздовж берегів Дністра (попередником лінії укріплень вважають велико- 
хорватську систему територіальної оборони зі складових Довгих валів Дністро- 
Прутського межиріччя; вони забезпечували охорону транскарпатських шляхів і пере- 
ходів від вторгнення кочових народів ще на далеких підступах до них [53, с. 201). 
Пізніше такий ряд твердинь існував, приміром, завдяки городищам у Підвербцях, 
Корневі, Кунисівцях, Копачинцях, Чернелиці, Репужинцях, Колінках, Михальчому, 
Поточищі, Передіванні, Городниці. Вважається, що серед головних функцій подіб- 
них сторожових укріплень була передача відомостей між фортами світловою (вогня- 
ною) чи звуковою (дзвонами) сигналізацією. Опорні пункти звели на підвищеннях, 
1 завдяки цьому була можливість 13 веж-дзвіниць пересилати умовні сигнали [54, 
c. 232233]. 

Вивчення ілюстрацій Радзивілівського кодексу, скопійованого 1490 року на 
Волині (за найбільш аргументованим припущенням), здогадно, із давнішого оригі- 
налу [52, с. 107], підкріплює впевненість, що звуковий простір князівств Романови- 
чів, королівства Руси був ущерть наповнений інструментальними сигналами, моти- 
вами-гейналами. Адже на мініатюрах пам'ятки часто бачимо музик, частина з них 
сурмить із веж. Нові джерела уможливили отримання відомостей про історію виник- 
нення гейнала як релігійної пісні, яку виконують сурмачі на сході й заході сонця. 
Після нападів кочівників у 1259 1 1287 роках на Польщу в Кракові започаткувався 
звичай, що зберігся донині. Його назвали гейнал (Hejnal) - сигнал сурми, який 
звучить щогодини з вежі церкви св. Марії, «ушановуючи смерть міського вартового, 
якому монгольська стріла, коли він бив на сполох, поцілила в горлянку» |20, с. 112]. 

Вважається, що вежі-дзвіниці в Україні походять від типу оборонних замкових 
веж [27, c. 372-376]. Може тому ropa над церквою св. Миколая у Львові віддавна 


2 Автор щиро дякує М. Волощуку за привернення уваги до цього джерела й переклад його 
окремих фрагментів. 
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зветься Будильниця. Цю Ha3By виводять в1д слова будити 1 здогадуються, що тут 
була сторожова вежа, з якої при небезпеці вдаряли в било чи дзвін Ha сполох [33, 
c. 14]. Припускають, що вежа-будильниця була тут ще до заснування міста як одна 
з ланок ланцюга сторожових веж довкола давнього поселення [41]. 

Імовірні обриси дерев'яної дзвіниці XIV ст. луцького храму св. Івана Хрести- 
теля можна скласти на основі археологічних розкопок. Вона була каркасно-стов- 
пової конструкції прямокутна в плані (розміри 3,0х3,0 м). Стовпами слугували 
вертикальні палі діаметром 20-25 см. Їх нижню частину заглибили приблизно на 
1,5 м. 3i внутрішнього боку стовпів прилягали дошки, посаджені на ребро, які були 
огороджувальною конструкцією. Знайдено також стовпи меншого діаметра - 15-18 см, 
що розміщувались із зовнішнього боку в ряд паралельно до стін на відстані 20-25 см 
один від одного. Дзвіниця, як встановлено, має аналоги серед утрачених пам'яток 
дерев'яної архітектури Волині дещо пізнішого часу (50, c. 114]. 

Окремі факти стосовно причислення деяких дзвонів до княжої доби потребу- 
ють спростування. Воно випливає з висновків відносно початку руйнування Успен- 
ського собору в княжому Галичі аж у липні 1594 року, коли ординці, прямуючи в 
Угорщину, зуміли здобути й спалити місто. Це могло стати причиною того, що 
близько 1597-1599 років святиню, пошкоджену часом і руйнуваннями, розібрали 
13, с. 118]. Тому віднайдені Ярославом Пастернаком (1892—1969) під час розкопок 
архітектурної пам'ятки фрагменти дзвонів у найнижчій «верстві румовища, пере- 
важно просто на поверхні фундаментів собору» [42, с. 70), мабуть, не слід відносити 
до княжих часів. 

Факт використання ручних дзвінків у церквах й оздоблення подібних ідіофонів 
підкріплює віднайдений такий мистецький витвір. Його, майстерно прикрашеного 
арковою орнаментикою, знайшли в урочищі Цвинтариська (біля Галича), де 1884 
року розкопали частину фундаментів храму. Дзвінок, навіть, експонували на архео- 
логічно-бібліографічній виставці Ставропігійського інституту у Львові 1888-1889 
років [12, с. 394.1. 

Частими звенигородськими знахідками є бронзові бубенці (18, c. 201, 212]. До 
відомих пам'яток варто додати такий ідіофон, що відшукався в одному з розкопаних 
археологами жител ХП-ХШ cr. окольного города княжого Звенигорода. Він тра- 
пився серед значної кількости кружальної кераміки, фрагментів амфор (серед них 
один уламок з написом), кістяним лощилом, кістяного гребінця, двох цвяхів, заліз- 
ної скоби, бруска (18, с. 156). Подібно в іншому житлі, теж з-поміж різних пред- 
метів, віднайшовся фрагмент бубенця (18, с. 166]. В іншій споруді Звенигорода 
бубенець виявлено серед уламків кружальних горщиків, пастової намистинки й 
фрагмента скляного персня (18, с. 171). Тобто нові факти підтверджують значне 
розповсюдження бубенців в одному місті. 

Бубенці були різних форм. Один із них (заввишки з вушком - 26,6 мм, без нього — 
21 мм, діаметр найбільшого розширення - 23,7 мм), ромбоподібний у поперечному 
перерізі, мав грушоподібні обриси. Над таким бубенцем при його виготовленні 
довелося чимало попрацювати, адже в нижній його частині зроблено хрестоподіб- 
ний проріз, а в місці найбільшого розширення - оздоблено двома заглибленими 
борознами. Усередині зберігся «камінчик». Таку форму бубенців відносять до 
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найдавніших різновидів, а час побутування визначають від середини X до середини 
XII ст. [18, c. 219]. 

Серед віднайдених бубенців були Ti, що виконували функцію гудзиків. Така 
пам'ятка діаметром 9 мм виготовлена з двох бронзових тиснених півкульок, які 
спаяні горизонтальним швом; у верхній півкульці по центру пробито отвір, в який 
пропущено кінці зігнутого петлею (діаметр 3,6 мм) дротика діаметром 1 мм. У 
нижній півкульці зроблено два маленькі отвори. Подібні бубенці датують XI/XII- 
XV cr. [18, с. 225]. Інший бронзовий гудзик-бубенець виготовили круглим, із вушком 
(118, с. 205]. 

Могутнім чинником розвитку музики була освіта. Прикладом мистецької еду- 
кації волинян 1 галичан є зміст 149-го i 150-го псалмів, своєрідного гимну церков- 
ному співу, музичним інструментам. Завдяки ж збереженню загального поетичного 
строю та духу греко-візантійської гимнографії слов'янські перекладачі тим самим 
прилучили наших прапредків до світової скарбниці мистецтва слова й музики. 
Звісно, що в цьому аспекті перед вели ті особи, котрі із розширенням парафіяльної 
мережі ставали священниками й дяками. 

Свідченням значимости й популярности Псалтиря є його давнє окреме поши- 
рення в рукописах. Недавно побачила світ унікальна пам'ятка XIV ст. - факсиміль- 
не видання Луцького псалтиря 1384 року, переписаного священником Йоаном у 
Луцькому монастирі св. Катерини. Рукопис нині в бібліотеці Медічі Laurenziana 
(Флоренція) [61, c. 299]. 

Певний рівень освічености людей княжої доби підкріплює висновок M. Гру- 
шевського відносно прагнення Церква викликати бажання у вірних, передовсім 
священнослужителів, ченців до систематичного вивчення та осмислення творів 
релігійної літератури. Адже, окрім безпосередніх богослужень, у святочні дні вір- 
них залучали до широкого церковного кола, приміром, житія святого, історії свята, 
моральних повчань тощо. Ще більше значення мала монастирська практика. Тут у 
певні часи, наприклад, під час трапези, займали увагу ченців «побожними і мораль- 
ними творами, прочитуваними вголос. Вона давала дуже цінну, з погляду розвитку 
письменності, побудку до списування в монастирі ж, для монастирської потреби, 
вже готових текстів 1 до збагачення 1х запасу новими перекладами з невичерпаних 
запасів візантійської патристики» (14, с. 33]. 

Вагоме місце в розвитку музичного мистецтва мали монастирі. Їх тільки в 
княжому Галичі, за останніми підрахунками науковців, було близько 20-ти [31, 
с. 137-138). При цьому відзначається культурно-освітня діяльність ченців, функціо- 
нування монастирських шкіл, участь обитель у написанні й переписуванні книг, 
підготовці хористів тощо [31, c. 252-267]. За правління Данила вже діяли дві латин- 
ські чернечі обителі в Галичі: св. Домініка й св. Франциска |43, с. 180). Католицькі 
місіонери чи не постійно перебували при дворах Данила й Василька, тут, навіть, 
були капелани |43, с. 206. 

Джерела дозволили вважати, що грамотні Ростиславичі неабияк шанували 
писемність. Подібно окремі історики висловлюють гіпотезу стосовно вміння стар- 
шого з Романовичів - князя Данила читати, окреслюють певний рівень освічености 
цього правителя [8, c. 43, 45, 64]. Адже його мати після вбивства князя Романа 
Мстиславовича (1155/1156-1205) й ситуації крайньої безвиході після зустрічі з 
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угорським королем передала йому He тїльки de jure сюзеренїтет над Галицькою та 
Володимирською землями загиблого чоловіка, a й de facto опіку над своїми мало- 
літніми дітьми Данилом i Васильком [6, с. 285]. 

Частина дітей галицької еліти, щоправда, за вимушених обставин, навчалася 
при дворі угорського короля. Адже фактично галицький престол наприкінці XII — 
у першій половині XIII ст. перманентно посідали представники династії Арпадів. 
У боротьбі за нього впродовж 1187-1190 рр. король Бела III (1172-1196), під при- 
водом надання допомоги одному з претендентів - синові Ярослава Володимир- 
ковича (бл. 1130-1187) - Володимирові (1151-1198/1199) й аби при цьому мати 
мовчазну згоду галицьких еліт, забрав її дітей на проживання та виховання до своїх 
володінь [6, c. 284]. 

Віднаходяться нові відомости про освіченість жінок. Навіть Ti з них, що вихо- 
дили з простого середовища, володіли грамотою. Одна з мешканок княжої Тере- 
бовлі занотувала своє ім'я літерами РОМАДНЬ, інша її сучасниця з нинішньої Буко- 
вини лише почала, як вважає Борис Тимощук, освоювати письмо, записавши на 
шиферному кружальці окремі букви [31, с. 236]. 

Поважним підтвердженням певного рівня розвитку музичної освіти на землях 
середньовічної Руси, зокрема Галичини й Волині, є когорта вихідців із цих теренів 
у країнах Європи |4). Одна з таких особистостей відома під іменем Йоганн (Йоган- 
нес) де Ладімірія (у тогочасних актових документах занотований переважно під 
іменем Johann (Johannes) de Ladimiria). Згаданий волинянин, як встановлено, був 
людиною латинського конфесійного середовища Володимира. Тут, мабуть, наро- 
дився чи тривалий час мешкав, але з не встановлених причин покинув 1320 року 
рідне місто й при відповідній освіті, висвяченні, здобутому авторитеті зробив 
непогану кар'єру: був капеланом сілезького володаря Генріха VI (1294-1335) та 
його дружини Анни Габсбург (1280-1327) (при їхньому дворі постає зі згаданої пори 
й відомий ще 15 років). Іоан de Ladimiria як церковний управлінець, канонік, писар 
і співак довший час залишився надійним союзником свого сюзерена, користувався 
авторитетом при дворі папи Іоанна ХХП (1249-1334). В останню пору свого життя 
виконував обов'язки віце-плебана, а згодом віце-архипресвітера церкви Діви Марії 
у Кракові. Востаннє згадується в джерелах від 28 березня 1349 року. Стосовно націо- 
нальности, то ряд фактів дозволив вважати про його щонайменше неруське коріння 
17, с. 59-60). Водночас сам приклад життя вихідця із земель династії Романовичів 
може бути ще одним доказом розвитку різноетнічної музичної культури на цих 
теренах. 

Запорукою розвою музичної культури в Середньовічну добу, на нашу думку, 
було не лише навчання дітей співу, а й грі на різних музичних інструментах. Почат- 
ком цього процесу могли бути музичні іграшки — полив'яні писанки, глиняні свистки, 
фуркала (його називають одним із найбільш оригінальних представників вільних 
аерофонів; щоправда, іноді подають зросійщену назву брунчалка). Вони відомі з 
багатьох ранньосередньовічних міст Східної та Центральної Європи, зокрема зі 
згаданого Звенигорода, Львова, Луцька, Дорогобужа. Два такі кістяні предмети з 
першого з названих міст мають наскрізні отвори. Одну з кісток (ціла фаланга 
тварини) знайшли в межах житлового будинку кінця XI - першої половини XII cr. 
Поверхня кістки трохи загладжена, посередині - просвердлено дірку діаметром 5 мм. 
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Предмет завдовжки 55 мм, діаметр - 11 мм. Однакову фалангу зафіксовано на тере- 
нах південної частини окольного города в культурному шарі XII — першої половини 
XIII ст. поблизу виробничо-господарської споруди. Поверхня теж зберегла чіткі 
сліди загладжування та полірування. Необробленими залишилися тільки природної 
форми кінці кістки. Посередині просвердлено наскрізний отвір діаметром 6 мм. 
Загальна довжина знахідки - 64 мм, діаметр — 13х9 мм. Через отвір у кістці про- 
пускався вісімкоподібно скручений шнурок, при розкручуванні якого предмет обер- 
тався та видавав характерний звук. Як встановила В. Гупало, у такий спосіб теж 
відганяли злих духів, а сама брунчалка - один із найбільш архаїчних оберегів. Він 
одночасно чи згодом перетворився у звичайну дитячу музичну забавку [17, с. 21]. 

Під час досліджень літописного Звенигорода, окрім виявлених раніше сопілки 
й частини гусел, двох дерев'яних «флейт», нині відомо ще про два свистки із кістки 
[18, с. 314, 345], бронзові дзвіночки [18, с. 317, 343, 344]. В одній зі споруд від- 
найдено кілок для налаштування струн гусел (18, с. 324]. 

Частими знахідками на теренах Галицької землі є фрагменти мідних казанів 
18, c. 321, 343, 347, 354], що свідчить про їхнє значне розповсюдження. Звісно, при 
чищенні таких виробів, вони видавали голосні дзвінкі звуки. Їх же можна було 
видобувати з допомогою палиці, великого цвяха, при потребі подати сигнали, 
передовсім сполошні. 

Нові археологічні матеріяли, писемні джерела, опубліковані студії медієвістів, 
доповнюють попередні реконструкції розвитку на теренах історичної Волині та 
Галичини складових музичної культури, сприяють розширенні уявлень про значну 
роль музики в житті людей цього ареалу й неабиякий, як на той час, рівень розвою 
цього жанру мистецтва на теренах нашого краю, поліетнічну музичну культуру 
Галицьких і Волинських земель княжої доби. 

Перспектива подальших пошуків. Вивчення археологічних пам'яток, руко- 
писних джерел, творів малярства тощо західного регіону середньовічної Руси спри- 
ятиме повнішій систематизації уявлень про його музику, допоможе глибшому нау- 
ковому осмисленню фактів розвою музичного мистецтва як одного з етапів генези 
й становлення української музики. Нині чи не кожна велика бібліотека Європи має 
збірки давньослов'янських рукописів. Чотири томи таких пам'яток із закордонних 
збірок недавно опублікувала відроджена Санкт-Петербурзька археографічна експе- 
диція |2, с. 9). Як помітив Л. Войтович, українські медієвісти майже не використо- 
вують комплекс переважно латиномовних писемних джерел 500—1500 рр. (його з 
1826 року публікують у Німеччині під узагальненою назвою Monumenta Germaniae 
Historica (MGH - Пам'ятки історії Німеччини). Cepia Scriptores цього комплексу 
тепер налічує понад 100 томів (кожен із них обсягом близько 600 сторінок). Нині 
МСН оцифровані й доступні через мережу Інтернет. Цікаво, що в німецьких нара- 
тивах є чимало відомостей про Русь, переважно галицько-волинських князів і коро- 
лів, переплетених різними політичними й матримоніальними зв'язками з німецькими 
правителями. Дотичні відомости до наших земель віднайдуться в чеських хроніках 
(опубліковані в серії Monumenta Bohemiae Historica (MBH - Пам ятки чеської істо- 
рії), передовсім Історії короля Пшемисла Оттокара й Розповіді про погані роки по 
смерті Пшемисла Оттокара та ін. |2, с. 9-11). Нові джерела допоможуть, зокрема, 
конкретизувати скандинавський і великоморавський впливи у сфері культури. 
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Bohdan Kindratiuk. Musical culture of the Principalities of Galician and Volynian Lands, 
the Rus’ Kingdom (12th—14th centuries): new approaches and information. 

The article aims to note new sources and systematize the found facts for a broader description 
of the development of multinational musical culture in Volynia and Galicia during the Princely 
era. At the same time, the methodology of our studies is based on the interpretation of the 
collected materials, which consolidates the hermeneutic studies of music development. The 
application of the historical and anthropological approach not only helps to replace the 
historiographical name «Galician-Volhynian Principality» with true historical names of this 
area, but also reinforces one of the reasons for the emergence of music, its existence and 
development as interconnected parts of the following systemic process: «creation — performance — 
perception». The scientific novelty of the article also lies in the fact that it puts the found facts in 
order with a slightly different emphasis; thanks to this, the formation of multinational musical 
art in this region of medieval Rus’ is shown more clearly as it supplements the already published 
essays. It was possible to better confirm the development of pre-Christian beliefs as one of the 
foundations of the progress of music, to enrich organological information, including a clearer 
delineation of the components of bell-ringing, in particular, the existence of various bells and 
bell towers. The article contains notes on the existence of different components of musical culture 
in one city and supplements its iconography. It notes the emergence of new versions of the Mytusa 
from chronicles and the continuous disappointing reproduction of whimsical information about 
him. Conclusions. New information and necessary clarifications to the previous description of 
the musical culture of the region contribute to a clearer delineation of its polyethnicity in the 
Romanovychs' Principality, and later the Kingdom of Rus', where the Ruthenian/Ukrainian 
artistic component played an important role. 

Key words: Middle Ages, Romanovychs' Principality, Kingdom of Rus', musical culture, poly- 
ethnicity, folklore, church, secular music, education. 
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МАТЕРІЯЛИ 


Катерина Загнітко 


ПРІОРИТЕТНІ НАПРЯМКИ ДОСЛІДЖЕННЯ 
ГРИГОРІАНСЬКОГО ХОРАЛУ 


Західна монодія є складним явищем європейської музичної культури, сформо- 
ваним впродовж століть, що вплинуло на її трансформації 1 локальні різновиди. 
Впродовж століть це розмаїття музично-літургійних форм зберігалося як в усній 
практиці, так і в численних рукописних пам'ятках. Назагал, на основі цього об'єм- 
ного літургійного матеріалу, сформувався певний уніфікований корпус піснеспівів, 
відомий як григоріанський хорал. 

Григоріанський хорал (італ. canto gregoriano, англ. Gregorian Chant, нім. Grego- 
rianischen Choral / Gregorianischen Gesang; франц. chant grégorien, пол. choral grego- 
rianski) — це монодїйний спів Західної церкви, який поширювався в різних регіонах 
Західної Європи, починаючи з раннього середньовіччя. Латинська сакральна моно- 
дія стала фундаментом професійної західноєвропейської музики, а згодом на Її 
основі виникають різні багатоголосі форми. Для вивчення літургійного репертуару 
формується невменна нотація - одна з найдавніших нотаційних систем, яка через 
трансформації та вдосконалення призвела до виникнення лінійної нотації. Криста- 
лізується система ладів-модусів, що, безумовно, була пов'язана із греко-візантій- 
ською системою осьмогласся, формуються літургійні жанри: introit, communio, 
offertorium, alleluia, tropus, sequentia та ін. 

Зацікавлення західною монодією, зокрема її 


Г а — у + IIHCCMHHMH джерелами, озпочалося B XIX CT., 
PALÉOGRAPHIE Р T 


коли з'явилися численні дослідження та видання 


P ЕЈ » 1 

MUSICALE пам яток григоріанського хоралу . Одним з перших 
= дослідників джерельних матеріалів став Едмон 
FAC-SIMILES PHOTOTYPIQUES Куссмакер (Edmond de Coussemaker). Подалыш 
Drs FRINCIFAUX студії були скеровані Hà комплексні дослідження 
MANUSCRITS DE CHANT григоріанського хоралу, що прослідковується в 
ER: Linc, зки, алкш працях Петера Вагнера (Peter Wagner), Франсуа 

publié par les Rénddictins de l'Abbaye de Soleames 


Геварта (Francois Gevaert), Амаде Гастуе (Amédée 
Gastoué), o. Просперо Геранже (Prospero Gerange), 
$ о. Жозефа Потье (Joseph Pothier), о. Андре Мокро 
Y р : 

(André Mocquereau) та ін. 

Починаючи 3 1889 p., y бенедиктинському мо- 


SOLESMES настир! Солем, де перебували o. Просперо Геранже, 
IMPRIMERIE SAINT-PIERRE о. Жозеф Потье, о. Андре Мокро, о. Ежен Кардін, 
ыы засновується серія академічних факсимільних 


' Загнітко К. Отець Ежен Кардін як засновник нового методу дослідження григоріанського 
співу (до 110-ліття від дня народження). Українська музика (4/18). Львів, 2015. С. 42-50. 
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видань рукописних пам’яток Paléographie musicale, що мало Ha мет! повернення 
досл1дник1в та практик!в до ad fontes. 

На сучасному етапі дослідження західної монодй викристалізувалися такі пріо- 
ритетні напрямки: 

1. Дослідження витоків невменної нотації та її локальних різновидів, що пред- 
ставлено в працях Ніно Альбарози (Nino Albarosa), Чарльза Аткінсона (Charles 
Atkinson), Луїджі Агустоні (Luigi Agustoni), Марі-Ноель Колет (Marie-Noél Colette), 
Мїшеля Югльо (Michel Huglo), Лео Трайтлера (Leo Treitler), Вальтера Лшгардта 
(Walter Lipphardt), Гельмута Гуке (Helmut Hucke), Девїда Гїлея (David Hiley), 
Альберто Турко (Alberto Turco), Соланж Kop6i (Solange Corbin), Бернардїно Феретт! 
(Bernardino Feretti). 


5 в 
яті А, й id Pa ^ 
^ F Й Ра 


onmnuf forrrrude plebot fuae 
Фрагмент мецької нотацїї 


2. Найбільш розробленою проблематикою B західній медієвістиці є висвітлення 
західної модальної системи: від історії до аналітичних студій у дослідженнях 
Альберто Турко, Марі-Ноель Koner, Мішеля Югльо, Чарльза Аткінсона, Торенса 
Белей (Terence Bailey), Джозефа Гаярда (Joseph Gajard) та ін. Спеціальні дослі- 
дження з'явилися і в російському музикознавстві, зокрема праці Вячеслава Карцов- 
нікова, Юлії Москви, Наталі Єфімової, Рімми Поспєлової та ін. Окремі питання 
також розглядають і українські музикознавці Ірина Чижик, Ольга Зосім Ta ін. 

3. Одним із найскладніших питань сучасної західної медієвістики є ритмічна 
інтерпретація григоріанських піснеспівів: Андре Мокро, Антуан Дешевран, Петер 
Вагнер та ін. 

4. Окремим блоком можна виділити студії, присвячені окремим літургійним 
жанрам, зокрема: alleluia, tropus, sequentia, hymn та ін. 

5. Особливий інтерес у дослідників викликає порівняння західної та східної 
традиції, що мають спільні витоки. 

Доступність літургійного репертуару в його найдавнішій оригінальній фіксації — 
невменній, інспірувала активізацію виконавської практики і відновлення давніх 
жанрів і форм співу в окремих осередках, із закликом віднови григоріанської тради- 
ції. На цій основі в середині ХІХ ст. започатковуються активні літургійні рухи, що 
закликали до дослідження західної монодії на основі репертуару найдавніших па- 
м'яток. В цьому певну роль відіграли ватиканські видання, які сприймалися неодно- 
значно і довкола яких тривала гостра полеміка, що стосувалася важливого фактору 
інтерпретації давніх римо-католицьких співів. 

Григоріанський спів певним чином торкнувся 1 русько-українських земель, що 
виявляємо в літургійному співі, зокрема в проникненні окремих західних жанрів 
(Те Deum, Dies irae). Водночас відзначаємо появу в Києві та на інших теренах Русі- 
України, римо-католицьких спільнот, що були безпосередніми носіями латинської 


106 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2021/1 (39) 


традиції і, відповідно, розповсюджували як літургійні піснеспіви, так і богослужбові 
книги. До нашого часу збереглося доволі велике число таких пам'яток і найбільше 
у Львові, що невипадково, оскільки це місто було важливим полінаціональним 
центром із тісними контактами з Європою. Тому львівські пам'ятки репрезентують 
різночасовий корпус піснеспівів римо-католицького обряду, в тому числі й архаїчні 
пласти григоріаніки. Велика кількість музично-літургійних рукописів, збережених 
у фондах львівських бібліотек свідчать про тяглість римо-католицької традиції i є 
багатим джерельним матеріалом для дослідників різних національних шкіл. 

На наших теренах дослідженнями давньої музики займався Адольф Хибінський 
(Adolf Chybinski) (1880-1952), який тривалий час працював у Львові, де заснував і 
був довголітнім завідувачем кафедри музикології Львівського університету?. Одним 
із пріоритетів науковця стало віднайдення давніх музичних пам'яток. Давньою музи- 
кою займалися його учні: Мар'я Щепанська (Maria Szczepanska), Гієронім Файхт 
(Hieronim Feicht), Адам Лібгард (Adam Libhard). У студіях григоріанського хоралу 
виділяється науковий доробок Г. Файхта, який навчався у відомого дослідника захід- 
ної монодії П. Вагнера у Фрайбургу. У 1999 році музикознавча секція Спілки ком- 
позиторів започаткувала щорічну нагороду імені о. Гієроніма Файхта, яка під- 
тримує молодих дослідників давньої музики на знак пошани до його внеску у ви- 
вчення музики Середньовіччя та Бароко. 

Новітніми дослідженнями західної монодії цікавився український учень А. Хи- 
бінського Мирослав Антонович. Цей факт підкреслює спеціалізована література по 
григоріаніці, яка збереглася в його архівах в Інституті літургійних наук (VKV y. 

Початковим етапом у систематизації латинських рукописів Львівської націо- 
нальної бібліотеки ім. В. Стефаника став опублікований каталог давніх нотних 
рукописів Юрія Ясіновського, до якого включені також латинські манускрипти". 
Дослідник описав двадцять латинських музичних пам'яток, із хронологічним окрес- 
ленням від ХУ-ХУШ ст. Саме на цей каталог пізніше опиралися російські музико- 
знавці Тетяна Баранова та Вікторія Гончарова у своїх детальніших студіях львівсь- 
ких рукописів. 

У 2007 році на кафедрі музичної медієвістики та україністики був запровадже- 
ний курс музичної палеографії (Юрій Ясіновський, Марія Качмар), сольфеджіо на 
матеріалі монодії (Марія Качмар, Катерина Загнітко). 

Для поглиблення студій західної та східної монодійної традиції працівники 
кафедри музичної медієвістики та україністики співпрацюють із професором Інсти- 
туту Східних Церков Баварського університету ім. Юліюса Максиміліяна (Вюрцбурі, 
Німеччина) Крістіяном Ганніком. Під його керівництвом проходили стажування в 
Інституту Східних Церков (Вюрубург) Юрій Ясіновський, Наталя Сиротинська, 
Уляна Граб, Іван Міщенко, Марія Качмар, Соломія Тесля, Катерина Загнітко. 





2 Граб У. Музикологія як університетська дисципліна. Львів : УКУ, 2009. 176 c. 

3 Граб У. Мирослав Антонович у контексті наукових ідей європейської музикології . Укра- 
їнська музика. Ч. 2(4). Львів, 2012. 

^ Ясиновський IO. IT. Виправлення, уточнення і доповнення до Каталогу нотолінійних Ірмо- 
лов. KoAogovía : Науковий збірник з історії церковної монодії та гимнографії. Ч. 2. Львів: 
Видавництво УКУ, 2004. С. 157-193. 
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Жыр“ о ERIS МИР 
Г. Шмальцбауер, К. Загнітко, К. Ганнік. 
Трір, Німеччина, 2012 p. 


Тож важливим завданням кафедри музичної медієвістики та україністики є 
різнобічне вивчення латинських нотованих манускриптів, які не лише мають уні- 
кальну історичну й мистецьку вартість, але спрямовують вектор майбутніх дослі- 
джень до осмислення цілісності структури: Рим — Візантія — Київ. Співпраця 3 провід- 
ними західними науковцями в цій галузі та робота із студентами ЛНМА ім. М. Ли- 
сенка створить міцне підгрунтя для майбутніх досліджень сакральної монодії як 
унікального мистецького явища. 


о РФ о 
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Тетяна Тесля 


ОБРЯД ВЕЧІРНЬОГО БОГОСЛУЖІННЯ 
В РАННІЙ ХРИСТИЯНСЬКІЙ ЛІТЕРАТУРІ 


Корені вечірнього богослужіння сягають юдейської старозавітної традиції. 
Перша християнська спільнота, сформована в Єрусалимі, складалася переважно, 
якщо не повністю, з євреїв, які були виховані в юдаїзмі й практикували відповідні 
релігійні обряди!. На переконання відомого літургіста Роберта Тафта, християни 
перейняли від юдеїв передовсім установлені години літургійної молитви - ввечері, 
зранку та B полудень?. 

Перш ніж набути форми літургійного чину, християнська Вечірня пройшла 
чималий період формування. Однак немає сумніву, що виникла вона з приватної 
вечірньої молитви - особистої чи спільної, яку послідовники Христові здійснювали 
переважно у своїх домівках. Саме в цих domus ecclesiae були закладені основи 
християнського культу, який набрав публічного виміру після того, як закінчилася 
доба переслідувань. 

У богословському науковому середовищі християнську літературу перших 
століть традиційно поділяють на донікейську (що виникла до Нікейського собору 
325 р. тобто в період переслідувань Церкви, які припинилися з Медюланським 
едиктом 313 р.), i післянікейську. У спадщині християнської літургійної літератури 
донікейського періоду знаходимо два твори, автори яких згадують про вечірню як 
про вже менш-більш сформований літургійний чин. Цими творами є «Апостольське 
передання» та «Заповіт Господа нашого Ісуса Христа». 

«Апостольське передання» (Алостодлкі лараідосіс) являє собою пам'ятку хрис- 
тиянської літератури, що містить цінну інформацію про літургійне життя Церкви в 
Ш ст. Авторство твору традиційно приписують св. Іполитові Римському". В авто- 
ритетному критичному виданні «Апостольського передання», що його 1963 р. здій- 
снив Бернард borre?, у двадцять п'ятій главі знаходимо, зокрема, і приписи, які 
регулюють порядок вечірньої молитви християнської спільноти. Кульмінаційним її 
моментом є внесення світильника на вечірнє зібрання спільноти (de introductione 
lucernae in cena communitatis). 

Отже, у Церкві Ш cr. вже видно спроби окреслення літургійного чину вечірні, 
яка була спільним вечірнім молінням, мала літургійний вимір і кульмінаційним 
моментом якої було внесення світильника та спільне мовлення (et orabit hoc modo 
dicens) молитви-прослави Христа Господа, який своїм приходом просвітив усю 
Вселенну. 





! Бредшоу П. Щоденні молитви християн у І столітті. Світло єси, Христе: Богослужіння 
добового кола. Антологія досліджень. Е. Квінлан, B. Рудейко. Львів, 2012. С. 21-57. 

2 Тафт Р. Богослуження часослова на Сході та Заході. Львів, 2013. С. 23. 

3 Саме такої назви цього твору дотримується, зокрема, i М. Успенський у своїй монографії 
«Православная вечерня». 

4 Успенский Н. Д. Древнерусское певческое искусство. Москва: Советский композитор, 1971. 
С. 125. 

5 Hippolyte de Rome. La Tradition apostolique, d'aprés les anciennes versions. Introduction, 
traduction et note par B. Botte. Paris: Éditions du Cerf, 1968. C. 140. 
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Про вечірнє богослужіння в Церкві донікейського періоду згадується також у 
«Заповіті Господа нашого Ісуса Христа» (Testamentum Domini nostri Jesu Christi). 
Хоч у науковому світі цей твір був відомий ще з 1856 p., уперше опублікував його, 
віднайшовши серед сирійських рукописів, католицький антіохійський патріарх 
Ігнатій Єфрем II Рахман! в 1899 p.°. 

З огляду на специфіку дослідження, найцікавішими для нас є ті частини 
«Заповіту», в яких описане вечірнє богослужіння. Про нього знаходимо згадку в 
дев'ятій главі другої книги. Подаючи приписи, які стосуються спільних трапез 
(агапе), автор розповідає про те, як має здійснюватися вечірнє богослужіння перед 
святом Пасхи. Ось як він про це каже: «Світильник приносить до храму диякон 
(offeratur lucerna in templo a diacono), який говорить: «Благодать Господа нашого з 
усіма вами». I весь народ відповідає: «І з духом твоїм». Діти співають духовні 
псалми i пісні, що стосуються світильника (cantica ad accensionem lucernae). Весь 
народ, злагоджено співаючи, відповідає: «Алилуя»»’. Бачимо, що i в «Апостоль- 
ському переданні» й у «Заповіті» згадується про внесення вечірнього світла. Вно- 
сить Його диякон. 

Медіоланський едикт, підписаний 313 р. імператорами Константином i Ліци- 
нієм, дозволивши християнам сповідувати свою віру, мав величезний вплив на роз- 
виток християнського богослужіння. Він відкрив дорогу будівництву храмів, а храми, 
своєю чергою, вимагали впорядкування літургійного життя, в якому важливе місце 
належало вечірні. Четверте століття також є часом, коли інтенсивно розвивався так 
званий «катедральний», чи «парохіяльний», тип богослужіння?, З цього періоду до 
наших днів дійшли дві основні літературні пам'ятки, які зберегли свідчення про 
вечірнє богослужіння: «Апостольські постанови» та «Паломництво Етерії». 

«Апостольські постанови» (Constitutiones Apostolorum) — твір, що виник близько 
380 р. в антіохійському церковному середовищі та є компіляцією різних текстів, 
узятих із таких відомих творів, як «Повчання Апостолів», «Дідахе», «Апостольске 
передання», «Апостольські канони». «Апостольські постанови» через різноманіт- 
ність тенденцій, які знаходимо в них, були тільки частково прийняті Східною і 
Західною Церквами. Усе ж вони, безсумнівно, є чи не найважливішим документом 
стародавньої писемності, який відображає різні періоди формування християнської 
богословсько-канонічної та літургійної думки. 

Критичні видання «Апостольських постанов» ділять увесь твір на вісім книг. 
Елементи вечірнього богослужіння розкидані в трьох різних книгах: другій, сьомій 
та восьмій. В цьому подано не цілісний чин вечірні, а його поодинокі елементи, 
з яких відтворити чин можливо, лише зіставляючи їх із сучасною візантійською 


$ Testamentum Domini nostri Jesu Christi ed. Ignatius Ephraem II Rahmani, patriarca Antiochenus 
Syrorum. — Moguntiae : sumptibus Francisci Kirchheim, 1899. C. 251. 

7 Там само, c. 135. 

$ Mareoc X. «Світло єси, Христе»: Богослужіння добового кола. Антологія досліджень, упор. 
E. Квінлан, B. Рудейко. Львів 2012. С. 59-70. 

2 Критичне видання «Апостольських постанов» (конституцій) здійснив відомий дослідник 
давньохристиянської літератури, професор богословського факультету Університету в Страс- 
бурзі Марсель Мецгер. Воно вийшло друком у трьох томах у складі французької збірки 
патристичних текстів Source Chretiennes (тт. 320, 329, 336). 
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традицією. Порядок вечірні, згідно з даними «Апостольських конституцій», мав би 
виглядати таким чином: 

— рецитування вечірнього (світильного) Псалма 140; 

— піснеспів (для прикладу, піснеспів вечірні: «Хваліте Господа, ви, слуги Гос- 
подні, хваліте ім'я Господнє! Хвалимо Тебе, благословимо Тебе, прославляємо 
Тебе заради великої Твоєї слави, Господи, Царю, Отче Христа - непорочного 
Агнця, що бере гріхи світу. Тобі подобає хвала, Тобі подобає слава, Тобі подо- 
бає співання Богу і Отцю через Сина в Пресвятому Дусі на віки віків. Амінь!». 
Далі в документі йде «Пісня Симеона» з Євангелія від Луки 2:29-32); 

- молитви, які промовляє диякон: за катехуменів, за тих, які опановані нечистим 
духом, за тих, які приготовляються до хрещення, за тих, які чинять покуту; 

— молитва за всіх вірних у формі єктенії; 

— перша (I) i друга (II) молитви єпископа, між ними - заклик диякона прихилити 
голови; 

— відпуст, що його чинить диякон. 


Очевидно, що перед нами не весь чин вечірні. У «Апостольських постановах» 
увага звертається тільки на ті її складові, які вважались обов'язковими. Однак за 
цим описом можна побачити, що у IV ст. вечірнє богослужіння набирає форми 
літургійного чину, який уже має певну структуру, а також вимагає присутності 
єпископа і диякона. 

Важливо наголосити на згадці в цьому документі про так звану пісню Симеона 
«Нині отпущаєши» — піснеспів, який донині присутній у вечірні візантійського 
обряду та який, згідно з теорією В. Рудейка, міг бути одним із трьох антифонів 
давньої антіохійської Beuipni!?. Духовне звершення вечірньої пісні описується B 
«Апостольських постановах» УШ, 37: «Боже... Ти створив день для вчинків світла, 
а ніч для підкреслення нашої немочі... милостиво прийми нашу вечірню подяку. Ти 
провів нас через день аж досі, захисти нас Твоїм Христом; даруй мирний вечір і ніч, 
вільну від гріха, і життя вічне...»!!. 

Іншою літературною пам'яткою християнської давнини, яка зберегла свідчення 
про богослужіння вечірні, є твір, що ввійшов у науковий обіг під назвою «Палом- 
ництво Erepii». Відкрив його і представив науковому світові в друкованій формі 
італійський дослідник Франческо Гамурріні 1884 p.!?. Відтоді «Паломництво Етерй» 
багато разів перевидавали, оскільки в різних місцях, переважно Європейського 
континенту, почали відкриватися щораз то нові його рукописні версії. Однак багато 
проблем, пов'язаних як із самим текстом «Паломництва Етерії», так і з його змістом, 
досі залишаються в полі уваги дослідників. Авторка твору, розповідаючи про свою 
подорож Святою Землею, подає опис богослужінь, в яких їй довелося взяти участь. 
Серед них і вечірня, яку вона бачила в храмі Воскресіння Христового, де знахо- 
диться також печера Гробу Господнього. Це богослужіння Етерія називає /ісіпісоп. 





? рудейко В. Часослов за каноном лаври святого отця нашого Сави: Впровадження - Iepe- 
клад - Коментарі. Львів, 2016. С. 207-217. 

! Тафт Р. Богослуження часослова на Сході та Заході. Львів, 2013. С. 290. 

2 Gamurrini С. Е. I Misteri e gl' Inni di S. Ilario vescovo di Poitiers ed una Peregrinazione ai luoghi 
santi nel quarto secolo, scoperti in un antichissimo codice. Studi e documenti di storia e di diritto 
5 (1884). Roma : Tipografia della pace di Е. Cuggiani, 1884. S. 81—107. 
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Очевидно, що вона не ставила собі за мету описувати всі деталі літургійного чину, 
однак її свідчення дає нам змогу зрозуміти, якими були основні елементи чину 
вечірні, що її служили в ГУ ст. в головному християнському храмі Єрусалиму. 

Згідно з розповіддю Етерії, єрусалимська вечірня в храмі Воскресіння розпочи- 
налася о 10 годині (тобто о 16 годині за сучасним численням) і проходила в такому 
порядку: 

— засвічування всіх лампад і свічок від вогню, який приносили з печери Гробу 
Господнього, де постійно горіла лампада. 

- пісенне виконання вечірніх псалмів на переміну з антифонами З: «Співаються 
вечірні псалми і довші антифони»; 

- урочистий прихід єпископа та пресвітерів, які сідають Hà «горішньому місці», 
в той час хор співає пісні та антифони; 

— просительна єктенія, молитва єпископа за вірних; 

— спільна молитва мирян, молитва єпископа за оглашенних; 

— молитва єпископа за вірних, відпуст; 

- благословення єпископом кожного з присутніх; 

- перехід усіх присутніх до печери Гробу Господнього: «Після цього від Воскре- 
сіння до Хреста співають пісню, а єпископ і весь народ ідуть, а коли приходять, 
то спершу читає молитву, потім благословляє оглашенних, тоді читає другу 
молитву й благословляє вірних. Після цього єпископ і весь народ ідуть за 
Хрест, де знову звершується Te саме, що перед Хрестом»; 

— молитва єпископа за оглашенних; 

— молитва єпископа за вірних із відпустом. 

Як бачимо, опис вечірні Етерією подібний до того, що його подає автор 
«Апостольських постанов». Піснеспіви 1 псалми чергуються 3 ектеніями. Участь 
єпискоска свідчить про святковість вечірні. Урочисте засвічування світла в храмі 
Воскресіння, про яке згадує Етерія, свідчить про те, що в єрусалимській церкві 
IV ст. обряд запалення світла дуже добре знали і практикували. 

Підсумовуючи, можемо ствердити, що в [У ст. в антіохійській та єрусалимській 
церквах існував більш-менш чітко сформований літургійний чин вечірні. Його 
основними елементами були обряд запалення світла, довша чи коротша псалмодія, 
яку, принаймні в Єрусалимі, звершували антифонним способом. Окрім того, як це 
видно з опису вечірні в «Апостольських конституціях», могли бути присутні гимно- 
графічні елементи, а також єктенії та молитви предстоятеля. 

Описані вище типи вечірнього богослужіння лягли в основу древнього констан- 
тинопольського способу звершення богослужінь добового кола, яке в сучасній 
літургійній науці відоме під назвою «співана Вечірня». 


оо 


ІЗ Антифон (з грецької avtupovoc) - який звучить y відповідь, почергове виконання піснеспіву 
двома хорами. У церковному обряді антифон окрім способу виконання набув і жанрового 
значення, використовуючись на вечірні, утрені, літургії. 

14 Паломничество по Святым местам конца IV века. Изданное, переведенное и объясненное 
И. Помяловским. Православный палестинский сборник. Вып. 20. Санкт-Петербург, 1889. 
С. 141. 
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TBOPUI ПОРТРЕТИ 


Наталїя Романюк 
СПІВОЧА БІОГРАФІЯ; 
ЛЮБОВ ДО МУЗИКИ ДОВЖИНОЮ В ЖИТТЯ... 


Людмила Савчук - українська оперна співачка (драматичне сопрано), народна 
артистка України, провідна солістка Львівської опери, викладач Львівської націо- 
нальної музичної академії. 

Це людина, покликання і талант якої стали змістом і суттю її життя. Музичне 
обдарування і любов до співу були тією незборимою силою, що вела Людмилу по 
життю. 

Народилася ця непересічна співачка 20 березня 1965 року в сім'ї вчителів на 
Волині. Дитинство минало в с. Підгайці Луцького району. Перші музичні враження 
пов'язані з родиною. З великою теплотою 1 ліризмом згадує вона свята в родинному 
колі, де обов'язково звучали українські народні пісні. Ще маленькою дівчинкою 
дослухалася до співу батьків та родичів 1 долучала до них свій голосок. 

У шкільні роки Людмила не полишала свої захоплення музикою, вчилася грати 
на баяні, співала в шкільному хорі та solo. Згодом вступила до Луцького педаго- 
гічного інституту на природничо-географічний факультет. Навчаючись на ньому, 
деякий час паралельно брала уроки гри на фортепіано, проте бажання співати не 
минало. Тоді вона потайки від батьків поїхала на прослуховування до київської 
консерваторії. Її музичні дані сподобалися, але 
дівчина не відважилася покинути навчання в ін- 
ституті, а тому, після повернення із столиці, таки 
довчилася та отримала диплом педагога-виклада- 
ча географії. Лише відпрацювавши рік у школі, 
Люда поїхала знову до Києва, щоб здійснити свою 
мрію. У 1988 р вона вступила на підготовче відді- 
лення Київської консерваторії. Першим педаго- 
гом з вокалу була Сухорукова Г. С., а потім Люд- 
мила перейшла до класу Бузиної 3. П. 

Оскільки початкова музична освіта була не- 
повною, то навчання давалося нелегко, але її 
голос вже тоді зачаровував, а вроджена праце- 
любність, старанність і відповідальність допома- 
гали долати труднощі у вивченні теоретичних 
дисциплін. 

Саме в консерваторії молода співачка опану- 
вала основні засади володіння голосом, розвину- 
ла в собі акторський потенціал, і в комплексі з 

Графиня в опері чудовими вокальними даними це дало прекрас- 
«Весілля фігаро» B. A. Моцарта ний результат. 
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B оперній студії на старших курсах Людмила виконала партії Графині в опері 
«Весілля Фігаро» В. А. Моцарта; партію Домни Сабурової в опері «Царева наре- 
чена» М. Римського-Корсакова та партію Тетяни в опері «Євгеній Онєгін» П. Чай- 
KOBCBKOTO. 

По закінченню консерваторії в 1994 році, Людмила Савчук приїхала Ha mpo- 
слуховування до Львівської опери. В той час виконувачем обов'язків головного 
диригента був Народний артист України Мирон Юсипович. Молодий диригент був 
захоплений обдаруванням Людмили, адже рідко хто з консерватоської лави при- 
ходить із абсолютно досконалим володінням голосовим апаратом. Подальше ви- 
школення i розуміння свого голосу, своїх особливостей можливе лише в роботі на 
сцені. Тільки беручи участь у спектаклях, можна розкрити всі грані свого таланту. 
У протистоянні з тодішньою художньою радою i дирекцією театру Мирон Юсипо- 
вич домігся того, щоб Людмилу Савчук взяли до трупи львівського театру. Тут 
спрацював і його досвід, музичний і мистецький смак та інтуїція. Він повірив у те, 
що ця юна дівчина стане окрасою львівської сцени на багато років. У цьому рішенні 
його підтримала Заслужена артистка України, провідний концертмейстер львівсь- 
кого оперного театру Евеліна Валентинівна Дулаєва, яку теж вразив талант дівчини. 

Співпраця Людмили та Евеліни Валентинівни триває і досі. Всі свої партії спі- 
вачка готувала в тандемі з цією досвідченою і талановитою концертмейстеркою. 
За словами Е. Дулаєвої, робота з Людою приносить велике задоволення, бо вона є 
фанаткою своєї професії. 

Людмила Савчук оперативно, грамотно i досконало вивчає музичний матеріал, 
вона цікавиться виконанням вокальних партій іншими співачками, але підхід до тієї 
чи іншої ролі залишається все одно самобутнім, оскільки вона створює свої власні, 
неповторні образи. 

Перша роль, яку виконала Люда на сцені львівського театру, була Сантуцца в 
опері «Сільська честь» П. Масканы. Ця надзвичайно емоційна і драматична партія 
є складною і для більш досвідчених виконавиць. Однак велике бажання співати на 
сцені допомогло подолати всі труднощі. Людмила глибоко розкрила трагедію своєї 
героїні. У роботі над образом їй допомогли диригент М. Юсипович та італійський 
режисер Джузеппе Вішілія. 

Після вдалого дебюту роботи було чимало. Наступною була партія Аїди в 
однойменній опері Дж. Верді. Дуже професійний, емоційний і відкритий до солістів 
режисер Дж. Вішілія 1 тут допоміг Людмилі створити досконалий образ полоненої 
ефіопки Аїди. 

Зі слів головної режисерки театру, заслуженої діячки мистецтв України Галини 
Воловецької - Людмила імпонує їй своїм надзвичайно відповідальним ставленням 
до сценічної роботи. Навіть на репетиціях співачка була емоційно дуже виразною. 
Для неї образ - це не лише спів, але і почуття, і акторська гра. Людмила ретельно 
фіксувала всі зауваження і пропозиції режисера, а потім, переосмисливши їх і 
пропустивши через своє бачення образу, невимушено і вільно почувалася на сцені 
під час спектаклю. 

Еталонною в репертуарі Л. Савчук стала партія Абігаїль в опері Дж. Верді 
«Набукко». Так буває нечасто, щоб усі грані обдарування, характеру і зовнішності 
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настільки співпали. Абігаїль у виконанні Людмили вражає віртуозним володінням 
голосом, глибоким проникненням в образ цієї гордовитої доньки царя. 





Абігаїль 
в опері Дж. Верді «Набукко» 


Своїми враженнями від виконання цієї ролі 
поділилася Галина Воловецька: на її думку це 
100%-не попадання в образ, настільки цілісно, 
органічно прожити долю свого персонажу на 
сцені вдається мало кому. Насолоджуватися її 
співом в опері «Набукко» мали можливість не 
тільки відвідувачі львівської опери, але і публіка 
Швейцарії, Німеччини, Австрії, Чехії, Нідер- 
ландів. Усі ці виступи здобували заслужене BH- 
знання та захоплені відгуки. Під час гастролей 
львівської оперної трупи в німецькому місті 
Карлсруе музичний критик Рольф Фат зазначив: 
«Оркестр під керівництвом М. Юсиповича грав 
пристрасно, з ритмічними акцентами, не дуже 
виділяючи струнні інструменти, проте з достат- 
ньою бравадою. Цього вечора солісти і хор 
співали з такою інтенсивністю, що в порівнянні 
з ними деякі місцеві оперні постановки вигляда- 
ють блідим театром службовців. Партія Абігаїль 


була виконана Л. Савчук на високому рівні. Ми бачили в ній то войовничу, то 
раниму жінку; своїм легким, світлим сопрано, вона чудово виконувала ліричні 
пасажі та бездоганно переходила від однієї октави до іншої у своїй великій арії». 


Талант цієї прекрасної співачки дуже багатогранний: 
вона виконує не тільки партії в операх класичного світового 
репертуару, але і ролі в постановках українських компози- 
торів. Переконливими є образи Одарки в опері «Запорожець 
за Дунаєм» С. Гулака-Артемовського та Анни в опері «Укра- 
дене щастя» Ю. Мейтуса. 

Комічна сторона обдарування Людмили розкрилася в 
образі польської шляхтянки пані Чеснікової в опері «Страш- 
ний двір» С. Монюшка. У передачі характеру цього персо- 
нажу їй допомогла увага до дрібних деталей поведінки: пози, 
поворот голови, робота з реквізитом і, звичайно ж, віртуозне 
володіння голосом. 

Здобувши значний досвід виступів на оперних сценах 
України та Європи, Людмила розпочала успішну викла- 
дацьку діяльність на кафедрі сольного співу у Львівській 





Анна 
в опері Ю. Мейтуса 
«Украдене щастя» 


музичній академії. Як і в спектаклях театру, відданість мистецтву співу допомагає 
в цій надзвичайно складній роботі. Викладання вимагає працювати з повною 
віддачею фізичних, психічних сил та емоцій, тільки тоді можна сподіватися на 
гарний результат. Учні дуже шанують 1 поважають Людмилу Юріївну як педагога, 
намагаються взяти все найкраще в цієї непересічної співачки, а вона щедро ділиться 


своїми здобутками. 
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Натхнення i самовіддана праця Л. Савчук була гідно оцінена. У 2000 році, до 
сторіччя Львівської опери, актриса була удостоена звання «Заслужена артистка 
України», а через 10 років вона отримала звання «Народна артистка України». Ці 
високі титули накладають велику відповідальність. Кожен вихід на сцену має бути 
максимально довершеним, і Людмила повною мірою відповідає цим вимогам. 

За останні роки співачка взяла участь у двох нових постановках Львівської 
опери: «Лоенгрін» Р. Вагнера та «Турандот» Дж. Пуччіні. Виконання ролей Ортруди 
1 Турандот вимагає високої майстерності у володінні голосом, а окрім TOTO - досвіду 
і уміння розподілити свої сили під час співу. Людмилі Савчук це блискуче вдається. 

У творчому доробку Людмили Савчук найкращі, найвідоміші і найскладніші 
партії репертуару драматичного сопрано. Вони дали їй можливість у всій повноті 
реалізувати свій талант: 

* Аїда - Дж. Верді. «Аїда» 

* Флорія Тоска - Дж. Пуччіні. «Флорія Тоска» 

* Мімі - Дж. Пуччіні. «Богема» 

* Анна - IO. Мейтус. «Украдене щастя» 

* Леонора - Дж. Верді. «Трубадур» 

* Амелия — Дж. Верді. «Бал-маскарад» 

* Сантуцца — II. Масканы. «Сільська честь» 

* Чеснікова - С. Монюшко. «Страшний двір» 

* Абігаїль - Дж. Верді. «Набукко» 

* Домна Сабурова - M. Римський-Корсаков. «Царева наречена» 
* Турандот - Дж. Пуччіні. «Турандот» 

* Татьяна - П. Чайковський. «Євгеній Онєгін» 

* Графиня - В. А. Моцарт. «Весілля Фігаро» 

* Сопрано - К. Орф. «Карміна Бурана» 

* Сопрано - Дж. Верді. «Реквієм» 

* Сопрано - JI. Бетховен. IX симфонія 

* Одарка — С. Гулак-Артемовський. «Запорожець за Дунаєм» 
* Друга дама - B. А. Моцарт. «Чарівна флейта» 

* Отруда -Р.Вагнера. «Лоенгрін» 

Людмила Савчук - яскравий приклад того, яких значних результатів діяльності 
можна досягти, якщо не відступати перед труднощами та не боятися слідувати за 
мрією. У поєднанні зі щоденною кропіткою працею ці якості допомогли співачці 
завоювати серця публіки та повною мірою розкрити свій талант. 


о РФ o 
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ІЗ ЕПІСТОЛЯРІЮ ДО СТАНІСЛАВА ЛЮДКЕВИЧА 


Серед архіву Станіслава Людкевича, що зберігається в меморіальному музеї 
композитора у Львові, є значний масив листів до композитора від різних кореспон- 
дентів, зокрема і представників мистецької, наукової еліти свого часу. Контакти, 
листування з ними композитора з різних причин не висвітлювалося раніше, або зга- 
дувалися лише принагідно, без заглиблення в деталі та джерела. А тим часом кон- 
такти ці, відображені крізь призму листування, висвітлюють чимало цікавих, іноді 
незнаних досі деталей, як взаємин С. Людкевича з цими діячами, так і діяльності 
композитора в тій чи іншій сфері. У цій публікації пропонуємо в повному обсязі 
збережені добірки листів від Володимира Гнатюка (4 листи), Йосифа Дрималика 
(4 листи), Ярослава Вербицького (1 лист), Лева Джулинського (1 листу). 

З Володимиром Гнатюком (1571-1926) С. Людкевич познайомився під час на- 
вчання у Львівському університеті. На час початку навчання С. Людкевича, в 1897 р., 
В. Гнатюк вже був студентом 4 року філологічного факультету. Їх знайомство могло 
відбутися в «Академічній громаді» - товаристві студентів Львівського університету, 
в якому з листопада 1897 р. В. Гнатюк - один із співзасновників - був обраний голо- 
вою, а С. Людкевич - членом цього товариства. 

Перша співпраця етнографа з композитором відбулася 1898 р. в процесі під- 
готовки 25-літнього ювілею творчої праці Івана Франка. В. Гнатюк, який на той час 
крім очолення «Академічної громади» вже був членом Наукового Товариства ім. Шев- 
ченка, зібрав і очолив Ювілейний комітет по організації торжества, до якого увійшов 
і С.Людкевич. Згодом композитор так згадуватиме про це: «Тодішні сеньйори 
„Академічної громади" - Володимир Гнатюк, д-р Гриць Гарматій, д-р Л. Цегель- 
ський, Ю. Дроздовський та інші - збирали нас на засідання у справі ювілейного 
свята Й створили ювілейний комітет, в якому я став референтом музичної частини 
концерту». З почину В. Гнатюка, С. Людкевич звернувся письмово до композито- 
рів створювати музичні твори до слів І. Франка і надсилати 1х комітетові для BHKO- 
нання на ювілейному концерті. На заклик відгукнулися творами Микола Лисенко 
(4 солоспіви), Сидір Воробкевич (хор «Ой ти, дівчино») та Яцько Остапчук (соло- 
спів «Мій раю зелений»). Сам С. Людкевич до цієї нагоди створив хор з оркестром 
«Вічний революціонер». Торжество відбулося 30 жовтня 1898 р. і пройшло на знач- 
ному підйомі і з успіхом. З названих творів на концерті не були виконані тільки соло- 
співи М. Лисенка. С. Людкевич згадує, що саме В. Гнатюк представив його І. Фран- 
кові: «Коли мене голова комітету В. Гнатюк представив йому [I. Франкові. - Я. Г.|, 


! Людкевич С. Перший Франківський концерт. Людкевич С. Дослідження, статті, рецензії, 
виступи / Упоряд. З. Штундер. T. 2. Львів : Видавництво М. Коць, 2000. С. 416. 
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він сказав: «Спасибі, пане-товаришу, за ваш сюрприз. Але я волів би, щоб y вашому 
»Революціонері" теж у середній частині був марш, а не коляда!»?. 

Ширша співпраця між В. Гнатюком і С. Людкевич розгорнулася в Етнографіч- 
ній Комісії НТШ. С. Людкевич прийнятий до лав Етнографічної комісії на її засі- 
данні 2 січня 1902 р.3. На цьому засіданні вперше обговорювалася справа опрацю- 
вання народнопісенного матеріалу записаного на фонограф О. Роздольським. Зауваги 
С. Людкевича в справі труднощів підготовки були озвучені ним на засіданні 26 берез- 
ня 1902 р. НаХІ засіданні 11 червня 1903 р. С. Людкевича обрано секретарем комісії". 

В процесі роботи над транскрибуванням і впорядкуванням мелодій С. Людке- 
вич неодноразово радився з В. Гнатюком та І. Франком, які дали йому протилежні 
поради щодо впорядкування матеріалу: В. Гнатюк радив впорядковувати матеріал 
за поетичними текстами (як на той час прийнято було в тогочасній українській 
фольклористиці), І. Франко - за мелодичним матеріалом. Про це С. Людкевич згадує: 
«B той час, як великий етнограф пок[ійний] В. Гнатюк і збирач О. Роздольський 
склонювали мене до впорядкування мелодій після текстів, а мелодійні ознаки вра- 
ховувати тільки в рамцях текстів, як щось другорядне, то І. Франко зразу став на 
зовсім іншій точці погляду та сказав з місця без вагання: „Ваша збірка мелодій має 
служити показником для дослідників української народної мелодики, її характерис- 
тичних ознак та її різних відмін на різних етнографічних полосах Галичини. Оди- 
ноким мірилом для порядкування Вашого матеріалу може бути для вас тільки мело- 
дійно-ритмічна структура пісень. Вона, правда, в'яжеться нерозривно з ритмічними 
формами тексту, але ця структура тексту підпорядкована ритмічній структурі 
мелодії"»?. С. Людкевич прислухався до Франкової поради. 

З 1902 р. у В. Гнатюка почали проявлятися ознаки туберкульозу і в грудні 1902 р. 
етнограф вимушений був виїхати на лікування до Корфу в Греції, а повернувшись, 
в березні 1903 р. отримав від НТШ відпустку з фінансовою підтримкою i виїхав для 
наукової роботи до Будапешту. Вернувши до Львова, В. Гнатюк через поганий стан 
здоров'я не покидав Львова. Тим часом С. Людкевича, який закінчив університет і 
рік попрацював у Львівській гімназії, у 1903 р. було спрямовано до Перемишля на 
посаду вчителя в українській гімназії. 1 жовтня того ж року пішов на однорічну 
військову службу до Відня як доброволець. По закінченні служби 1904 р. С. Людке- 
вич вернувся до Перемишля на викладацьку роботу в українській гімназії і жив 1 
працював там до листопада 1907 р. 

Роботу над збірником матеріалів О. Роздольського С. Людкевичу довелося про- 
довжувати на час однорічної військової служби в 1903—1904 р., а згодом - під час 
проживання і педагогічної праці в Перемишлі, З Перемишля композитор неоднора- 
зово навідується до Львова: зокрема, бере участь у ХУ засіданні Філологічної секції 
НТШ 12 березня 1905 р., на якому звітує про свою роботу над підготовкою 





? Людкевич С. Перший Франківський концерт. С. 417. 

З JIHHB ім. В. Стефаника, Відділ рукописів, Фонд НТШ. Опис II. Спр. 42 а. Арк. 73. 

^ Там само. Арк. 74. 

? Людкевич С. І. Франко як знавець українського мелодійного фольклору. Людкевич C. 
Дослідження... Т. 1. Львів: Видавництво М. Коць, 1999. С. 270. 
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збірника?. Бажаючи помістити інформацію про це засідання і передати зміст BH- 
ступу С. Людкевича, В. Гнатюк звертається до композитора листом-запискою 16 
червня 1905 р. з проханням надіслати короткий виклад виступу. Це і є змістом 
хронологічно першого з відомих і збережених листів В. Гнатюка до композитора. 
Повідомлення про засідання було опубліковане", але зміст реферату в ньому не 
поданий - очевидно, С. Людкевич так і не виконав просьби В. Гнатюка. 

Збірник, підготований С. Людкевичем, був запропонований до друку в НТШ і 
після реферування його І. Франком на засіданні філологічної секції 22 листопада 
1906 p.5 схвалений до публікації як 21-ий і 22-ий томи «Етнографічного збірника» 
НТШ. У виданому під кінець 1906 р. першому томі у передмові С. Людкевич зазна- 
чав: «У тім же місці почуваюсь до обов'язку зложити подяку дд. Др. І. Франкові й 
В. Гнатюкові за ix не одну влучну вказівку й пораду, продиктовану 1х великим 
досвідом і знанням пісенного матеріалу й літератури, що до нього в1дноситься»?. 

Підготовка і довершення другого тому відбувалася під час виїзду С. Людкевича 
до Відня і підготовки там до захисту дисертації і здобуття докторського звання. 
В. Гнатюк нагадує композиторові терміновість здачі роботи до друку. 

У збереженому листі С. Людкевича з Відня до В. Гнатюка, датованому за пош- 
товим штемпелем 12 листопада 1907 р., композитор пояснює обставини своєї роботи: 
«Поважний добродію! Даруйте, що я не відписував Вам так довго, але я був раз 
слабий, друге мав і маю купу роботи. Чоловік здає той докторат музики вже три 
місяці і не може зібратися. За кілька день маю мати реферат про слов'янську форму 
пісенну в Musikhistorischen Institut [Incruryr історії музики. - Я. Г.|. Буде Адлер 1 
Wallaschek ГРіхард Валлашек (1860-1917) - австрійський музикознавець, працював 
у Віденському університеті. - Я. Г.]. За кілька день посилаю приписки 1 відсилачі 
до П тому, але перед тим до виділу тов[ариства] - меморіал в справі ремунерації і 
«Записок», які мені не висилають від падолиста 1906 р. Може, би Ви мені про се 
були ласкаві написати. Линевої [Євгенія Линева (1853—1919) — російська співачка, 
фольклорист, хоровий диригент, випускниця Віденської консерваторії. 3 1897 p. 
теж використовувала фонограф для записів фольклору, здійснювала фольклорні 
експедиції, зокрема по підавстрійській Україні. — Я. Г.] збірку ще трохи підождіть. 
Здоровлю щиро Ст. Людкевич»!. Відповіддю на цей лист був лист В. Гнатюка від 
13 листопада 1907 р., в якому наполягає пришвидшити роботу над збірником, бо 
невиконане видання позбавляє товариство державної фінансової допомоги (субвен- 
ції). 





5 Штундер З. Станіслав Людкевич і його співпраця в Етнографічній та Музикологічній 
комісіях Наукового товариства ім. Шевченка. Записки Наукового товариства імені Т. 
Шевченка. Том CCXXVI: Праці Музикознавчої комісії. Львів, 1993. С. 457. 

7 Хроніка НТШ, 1905. Вип. П, Ч. 22. C. 22-23. 

8 Хроніка НТШ., 1906. Вип. ІУ. Ч. 28. C. 11. 

9 Людкевич С. «Галицько-руські народні мелодії». Передмова до 1-го тому збірника. 
Людкевич С. Дослідження... Т. 2. Львів: Видавництво М. Коць, 2000. С. 187. 

10 Володимир Гнатюк: Документи і матеріали (1871-1989) / Упоряд Я. Дашкевич, О. Kyn- 

чинський, М. Кравець, Д. Пельц, А. Сисецький; Відпов. ред. О. Купчинський. Львів, 1998. 
С. 167—168. 
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Наприкінці листопада 1907 р. С. Людкевич виїздить до Відня і повертається 
звідти до Перемишля восени 1908, і до осені 1910 р. проживає тут. Восени 1910-го 
переїздить до Львова, де його обирають директором Вищого музичного інституту. 
В. Гнатюк у той час, хоч і веде різносторонню працю при НТШ, але через поганий 
стан здоров'я все частіше мусить покидати роботу для лікування. За той час він 
двічі їздить лікуватися в Алландський санаторій грудних хвороб. В 1910 p. стан 
етнографа погіршав так, що не міг виходити з дому. Інформацій про їх взаємини в 
той час не маємо, але відомо, що саме в часі заступлення С. Людкевича на посаду 
директора Вищого музичного інституту в 1909-1911 роках доньки Володимира 
Гнатюка - Олександра та Ірина - навчалися в цьому інституті. Про це свідчать 
сторінки «Книги протоколів», де в протоколах засідань виділу 25 листопада 1909 р., 
9 жовтня 1910 р., та Загальних зборів від 21 жовтня 1911 р. йдеться про зниження 
або ліквідацію оплати сестрам Гнатюківнам за навчання в той період!!. 

В 1911 році в Галичині урочисто вшановували 50-річчя смерті Т. Шевченка. 
Зокрема у Львові відбулася низка заходів, приурочених цій даті, i С. Людкевич був 
активним їх учасником У двох концертах (10 і 13 березня), що відбулися у філар- 
монії, було виконано його твори («Симфонічний танець», «Хор підземних ковалів», 
«Косаря» та 4 частину «Кавказу»), ним була відредагована і того ж року видана 
збірка композицій різних авторів на мішаний хор «Кобзар». 

На засіданні Виділу НТШ 1 лютого 1911 р. «постановлено урядити з нагоди 
Шевченківського свята академію другого дня по концерті, в полудне. Уложено 
лісту кандидатів та референтів і постановлено запросити їх на нараду для спільного 
порозуміння на 5 лютого перед полуднем» 2. Від імені Виділу НТШ Всеволод 
Козловський і Володимир Гнатюк звернулися листовно до С. Людкевича (лист від 
В. Гнатюка Ne 4 в нашій публікації) із запрошенням на попередню нараду B органі- 
зації академії, яка мала відбутися 5 грудня 1911 р. в приміщенні Академічного Дому. 
На зібранні С. Людкевич задекларував тему виступу: «Шевченкові поезії в музиці». 

Урочиста академія відбулася 13 березня 1911 р. у львівському Народному Домі 
в присутності гостей з Перемишля, Коломиї, Тернополя, Станіславова, Чернівців, а 
також представників львівської інтелігенції (IO. Романчук, I. Пігуляк, К. Левиць- 
кий, І. Кивелюк та ін.). Доповідачів, крім С. Людкевича, виступало ще троє: Олек- 
сандр Колесса («Патріотичні почування і національна свідомість в українській пись- 
менності до Шевченка і в Шевченка»), Василь Щурат («Зв'язки Шевченкової твор- 
чості з літературою давнійшої доби») та Іван Труш («Шевченко як маляр в літера- 
турі»). 

У львівських газетах «Руслан» i «Діло» було подано детальні дописи про 
перебіг академії. «Знаменито говорив др. Людкевич про „Шевченкові поезиї в му- 
зиці”, — читаємо в дописі «Руслана». - Тема жива, а прелєгент розуміє ся на ній зна- 
менито. Раді би ми побачити сей виклад друком, бо могла би з него наша ширша гро- 


мада багато навчити ся. Прелєтентові дякувано за виклад сердечними оплесками» P. 


И Книга протоколів Музичного товариства імені Миколи Лисенка / Упоряд. Я. Горака. Tep- 
нопіль: Астон, 2014. С. 132, 140, 161. 

? Хроніка НТШ. 1911. Bum. П. № 46. C. 2. 

3 Новинки. Академия B память T. Шевченка. Руслан, 1911/57, 14 (1) березня. C. 3 
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Більш детально зміст реферату С. Людкевича передавало «Діло»: «Четвертий і 
останній реферат виголосив д-р Ст. Людкевич „Шевченкові поезиї в музиці". 
Референт зазначив, що в инших народів їх найбільші поети діждали ся, що ледви 
дещо з їх творів підложено під музику, то в нас трохи не всі Шевченкові поезиї 
підложено під музику. Причиною того «співність» Шевченкової поезиї. Перейшов- 
ши причини, чому мимо сшвности не всі, особливо не всі більші твори, дадуть ся 
підложити під ноти як одна цілість, референт зазначив, що неоправдані є домаганя 
до композиторів Шевченкових поезий, щоб музика до них була популярна, як до 
народної поезиї, бо Шевченкова поезия не є народною поезиєю, але поезиєю артис- 
тичною, основаною лише на народній поезиї»!". Судячи з переданого змісту, B 
основі доповіді С. Людкевича було покладені дві його статті «Про основу і значення 
співности в поезії Тараса Шевченка» і «Про композиції до поезії Шевченка», опуб- 
ліковані в 1901-1902 роках у друкованому органі «Академічного братства» — жур- 
налі «Молода Україна». 

Продовжується співпраця між В. Гнатюком і С. Людкевичем в Етнографічній 
Комісії НТШ. У хроніці засідання комісії 30 квітня 1911 р. сказано: «3 огляду, що 
комісія має ще збірку мельодій з Холмщини Я. Сенчика, постановлено обі сі збірки 
друкувати в однім томі. Др. С. Людкевич піднявся переглянути збірки і евентуально 
заняти ся їх редакцією». На тому ж засіданні постановлено, що збірки Баранюка і 
Сенчика, які редагує С. Людкевич, займуть 15 том „Матеріалів до ykp. етнології». 

1913 p., коли у Львові відзначали 40-ліття творчої діяльності Івана Франка, 
В. Гнатюк знову ж очолював ювілейний комітет з підготовки свята!6, a С. Людкевич 
був організатором концерту. Концерт відбувся 2 липня 1913 р. в залі Галицького 
музичного товариства, і в ньому С. Людкевич брав участь як композитор (хор 
«Бандурист» виконував «Вічного революціонера»), диригент (під його керівниц- 
твом «Львівський Боян» виконав «Веснянки» М. Лисенка) та концертмейстер співака 
з Києва, учня Олександра Мишуги - Михайла Микиші. 

З початком війни взаємини С. Людкевича з В. Гнатюком перервалися на довше. 
Мобілізований на фронт, композитор потрапляє в російський полон, з якого повер- 
тається лише 1918 р. Від 1918 р. до часу смерті етнографа в 1926р. у нас нема 
точних фактів перебігу їх взаємин, а лише натяки в сторонніх джерелах на те, що 
такі факти могли бути. Зокрема, ім'я С. Людкевича фігурує у двох листах Климента 
Квітки до Володимира Гнатюка з 1923 p." В першому з них, датованому 12 червня 
1923 p. K. Квітка пише, що 1918 p. він передав до НТШ у Львові Ф. Колессі i С. Люд- 
кевичу виданий у Києві B 1917-1918 pp. «Збірник мелодій», записаних від Лесі 
Українки, і не знає яка його доля, бо в «Хроніках НТШ» про це нічого не інфор- 
мувалося. У другому листі, орієнтовно датованим кінцем червня 1923 р., К. Квітка 


4 Шевченкове сьвято у Львові. Діло, 1911 / 56, 13 березня (28 лютого). С. 2. 

5 Хроніка НТШ. Вип.П. Число 46. С. 12. 

16 Мушинка М. Володимир Гнатюк: Життя та його діяльність в галузі фольклористики, 
літературознавства та мовознавства. Париж - Нью-Йорк - Сідней - Торонто, 1987. 
С. 126. (Записки Наукового товариства ім. Шевченка, Праці Філологічної секції, том 207). 

17 Тексти листів повністю опубліковані: Штундер З. Два листи Климента Квітки до Володи- 
мира Гнатюка 3 1923 року. Записки Наукового товариства імені T. Шевченка. Том CCXXVI: 
Праці Музикознавчої комісії. Львів, 1993. С. 269-280. 
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просить B. Гнатюка передати кільком галицьким фольклористам (зокрема й C. Люд- 
кевичу) прохання надіслати свої фотографії для кімнати Етнографічної Комісії 
ВУАН, а також просить про пересилку здійснених у Галичині видань, серед яких 
виданий у Коломиї 1921 р. підручник «Загальні основи музики» С. Людкевича. Чи 
була відповідь В. Гнатюка годі сказати. Відомо також за спогадом співробітника 
установ АН УРСР у Львові Г. Дмитрова, що С. Людкевич був одним з тих, хто 
відвідував хворого В. Гнатюка в 1924-1926 pp!*. 

Як відомо, після смерті В. Гнатюка його донька Олександра стала дружиною 
відомого художника Григорія Смольського. Нині у львівському меморіальному 
музеї композитора зберігаються два олійні портрети С. Людкевича роботи Г. Смоль- 
ського: більший, який зображає композитора в кімнаті на тлі фортепіано (75x90) з 
1946 p., i менший (45x60 см) - погрудний. 

Листи від Ярослава Вербицького та отця Лева Джулинського додають деякі 
цікаві фактичні деталі і нюанси до діяльності С. Людкевича щодо збору і пропагу- 
вання спадщини українських композиторів. За дослідженням 3. Штундер, роботу в 
цьому напряму С. Людкевич розпочав ще 1910 p., i не без участі С. Людкевича 
«Львівський Боян» подав 1913 р. друком ініціативу про збір рукописів українських 
композиторів для створення українського музичного музею у Львові!?. Листи BKA- 
зують продовження роботи композитора в цьому напрямку 1 в пізніший час. 

Ярослав Іванович Вербицький (1872-1953) - внук композитора Михайла Вер- 
бицького, отримав грунтовну освіту у двох університетах, був одружений з італій- 
кою, працював професором гімназії в Ланцуті. В 1920 p. С. Людкевич звернувся 
листовно до Я. Вербицького, розшукуючи рукописи творів автора українського 
гімну. У відповідь отримав листа (датованого 28 червня 1920 р.) разом з деякими 
рукописами. Саме в той час (влітку 1920) виходить друком стаття С. Людкевича 
«Михайло Вербицький» і додатком до неї «Бібліографія творів М. Вербицького» — 
хронологічно перша спроба систематичного укладу бібліографії композиторської 
спадщини автора українського гімну з урахуванням рукописів i друків творів, 
наданих Я. Вербицьким. У бібліографії спеціальною позначкою, а також низкою 
окремих зауваг С.Людкевич вказав на твори, рукописи яких надіслані були 
Я. Вербицьким.Сам лист дає цікаві і авторитетні «з перших уст» документальні 
інформації про родину композитора, збережені по ньому рукописи, обставини 
написання окремих творів. 

С.Людкевич згодом клопотався перед Виділом Музичного товариства ім. 
М. Лисенка про можливість придбати прислані автографи для архіву Товариства. 
Цю справу він порушував на засіданні Виділу товариства 17 грудня 1931 р. Купівлю 
було запропоновано Я. Вербицькому, але, як випливає з інформації С. Людкевича 
на засіданні 3 квітня 1932 p.79, той відмовився продати всі. Ці факти дають підстави 
припускати, що листів від Я. Вербицького до С. Людкевича могло бути й більше, 
однак поки що 1x не знайдено. Очевидно, певну частину автографів Я. Вербицький 


ІЗ Володимир Гнатюк: Документи і матеріали (1871-1989). С. 403. 

19 Штундер 3. Станіслав Людкевич: Життя і творчість. T.1: 1879-1939. Львів: Бінар-2000, 
2005. C. 215. 

20 Книга протоколів Музичного товариства ім. Миколи Лисенка (1922-1939 pp.). С. 22. 
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для архіву товариства таки відступив. Про це свідчить той факт, що деякі автографи 
від Я. Вербицького - як зазначені, так і не зазначені в «Бібліографії творів М. Вер- 
бицького» С. Людкевича - є описані в «Катальозі архіву Музичного товариства ім. 
М. Лисенка», зробленому Борисом Кудриком. Автограф цього каталогу (його текст 
повністю опублікований?!) зберігся серед домашнього архіву С. Людкевича. У ньому 
факт приналежності й отримання автографів від Я. Вербицького не зафіксований, 
однак порівняння їх з людкевичевою бібліографією дає підстави стверджувати, що 
це саме вони. 


Незаслуженої опальної слави набула в радянському музикознавстві постать 
греко-католицького священника, громадського діяча та видавця Лева Джулинського 
(1847—1923). Саме він замовив композиторові Денисов! Січинському написання 
опери «Роксоляна» з усною домовленістю про те, що надаватиме композитору мож- 
ливість до роботи, утримуючи його на свій кошт у Лапшині. Однак співпраця не 
склалася: 1908 р. Д. Січинський порвав з ним, виїхав в Бережани, де працював над 
інструментовкою опери до кінця життя, і повноцінно інструментовки так і не 
завершив. У цьому конфлікті довший час музикознавці звинувачували Л. Джулин- 
ського, і лише за української Незалежності цю оцінку було переглянуто, з'явилися 
матеріали до більш повної оцінки діяльності цього діяча в українській культурі22. 

Лев Джулинський висвячений в сан священника 1872 р. працював у Туріці на 
Тернопільщині капеланом (1877-1880), а також y с. Лапшин! на Бережанщин! спо- 
чатку асистентом священника (1874-1877), а згодом парохом (1880—1923). У Лап- 
шині заснував «Головний склад всякого дрібного краму» (філії в Болотові і Розва- 
дові). У Перемишлі заснував друкарню, де 1901 р. вперше видав гімн «Не пора, не 
пора» в аранжуванні Д. Січинського. Був видавцем тижневика «Посланник» (1889— 
1911), «Місійних книжечок» (1892-1911), видав також своїм коштом «Біблію ста- 
рого і нового завіта в 50 образах» та збірники гумористичних віршів (1907). 

Після смерті Дениса Січинського як власник нотного матеріалу опери Л. Джу- 
линський клопотався справами її видання, популяризації та сценічного виконання. 
Як свідчать його листи до Ярослава Ярославенка?3, він подавав 1909 р. ініціативу 
видрукувати клавір опери, того ж року передав партитуру опери Йосипу Стаднику 
для постановки театром «Української Бесіди». Клавір опери JI. Джулинський давав 
до оцінки в театри провідних музичних столиць (Відня, Праги і т.д.). 10 квітня 1911 
року опера була поставлена українським театром під керівництвом Й. Стадника в 
Коломиї під диригентурою М. Коссака, а потім у тому ж виконанні повторена в 
Тернополі (28.12.1911) та Львові (15.03.1912). Того ж 1912 p. постановку опери 
здійснив театр Миколи Садовського в Києві. 


?! Див: Горак Я. Документ до історії архіву Музичного товариства ім. М. Лисенка у Львові. 
Українська музика. Львів, 2018. Число 3 (29). С. 131-145. 

2? Дивись: Горак Р. Дорога до Лапшина. Із забуття: генеалогічні дослідження / Упоряд. 
3. Служинської. Львів, 2002. C. 3-44; Горак Р. Кривда. Лев Джулинський - священик, 
видавець, громадський діяч : збірник матеріалів / Автор-упоряд. О. Коковін. Львів: Свічадо, 
2015. С. 22-56. 

23 Горак Я. Листи до Ярослава Ярославенка в справі збору композиторської спадщини Дениса 
Січинського. Вісник Прикарпатського університету ім. В. Стефаника. Серія: Mucmey- 
твознавство. Вип. 26-27. Івано-Франківськ, 2012-2013. С. 3-18. 
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Пропонований y публікації лист JI. Джулинського до C. Людкевича документує 
цілком невідомий в українському музикознавстві факт звернення священника до 
композитора з пропозицією її переробки (очевидно, в плані оркестровки) «Рок- 
соляни» Д. Січинського для того, щоб опера могла бачити світло рампи на євро- 
пейських сценах. Лист вказує, що до часу епістолярного звернення Л. Джулинський 
13 С. Людкевичем особисто знайомі не були, невідомо чи i відбулася яка їх зустріч 
опісля. Очевидно, пропозицію Л. Джулинського композитор відкинув. Прізвище 
священника в музикознавчих працях С. Людкевича не згадується ні разу, навіть в 
єдиній, написаній значно пізніше листа, статті про Д. Січинського («Д. Січинський 
(У двадцятиліття його смерті)» у зв'язку з написанням опери «Роксоляна». Відсутня 
згадка про подібну ініціативу і в грунтовній монографії 3. Штундер. 

Основним документом взаємин між С.Людкевичем та відомим галицьким 
юристом (суддею), учасником «артистичних мандрівок» та мандрівних хорів, а 
потім членом і очільником Музичного товариства ім. М. Лисенка Йосифом Дри- 
маликом (1866-1950) є «Книга протоколів Музичного товариства ім. М. Лисенка», 
на сторінках якої відображено 1х багатолітню співпрацю в Товаристві і Вищому 
музичному інституті. Збережені серед архіву С. Людкевича 4 листи до нього Й. Дри- 
малика відтворюють лише окремі факти їх співпраці. 

У час написання першого з відомих нам листів до С. Людкевича, датованого 24 
серпня 1913 р., Й. Дрималик був лише членом, а не очільником Музичного товарис- 
тва ім. М. Лисенка. Тематика листа стосується затяжного (майже трирічного - 1911- 
1914 рр.) конфлікту між С. Людкевичем як директором інституту та тодішнім голо- 
вою Товариства Володимиром Шухевичем. «Книга протоколів» лише штрихово 
висвітлює епізоди цього конфлікту, але достеменно не вказує чому і як до нього 
дійшло. Початком стали зміни внесені до регуляміну інституту, які спрямовувалися 
на поглиблення контролю товариства (1 зокрема його голови) за роботою інституту 
і жорсткіше підпорядкування директора інституту виділові товариства, що, очевидно, 
викликало протест С. Людкевича. В 1912 р. конфлікт поглибився так, що С. Людке- 
вич почав ігнорувати засідання виділу Товариства На засіданні виділу 5 вересня 
1912 р., скликаному спеціально для полагодження конфлікту, справу на якийсь час 
зам'яли?, Та влітку 1913 р. конфлікт спалахнув знову, і деякі представники виділу 
(в т.ч. i Й. Дрималик) у листах намагалися заспокоїти С. Людкевича, порадити йому 
як діяти в тій ситуації. Лист обговорювався на засіданні виділу 25 серпня 1913 р.2°, 
апелюючи листовно до С. Людкевича з нагадуванням його прав, а з початком верес- 
ня справа дійшла до повної особистої неприязні, уникання особистих зустрічей. Але 
композитор не дослухався порад: 22 вересня 1913 р. він листовно відмовився вико- 
нувати обов'язки директора інституту. За порадами колег С. Людкевич не покинув 
посади і сповняв обов'язки, але на засіданнях виділу з'являвся вкрай рідко. 

Другий лист Й. Дрималика, вже як очільника Музичного товариства 1м. М. Ли- 
сенка, датований 1926 р., написаний восени того року, коли С. Людкевич побував у 
поїздці Європою: 10 жовтня він виїхав до Праги, де пробув до 18 листопада, а відтак 
поїхав до Відня і до Львова повернувся 11 грудня?9. Лист змальовує палітру того- 





24 Книга протоколів Музичного товариства імені Миколи Лисенка. С. 168-169. 
25 Там само. С. 199. 
29 Штундер 3. Станіслав Людкевич. Життя і творчість. T. 1: (1879-1939). С. 315-317. 
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часних проблем у Вищому музичному інституті. Отримавши в дар від табору інтер- 
нованих УГА в Яблінному та Йозефова в Чехії колекцію музичних інструментів, ще 
1924 р. з ініціативи С. Людкевича вирішили створити при Музичному товаристві ім. 
М. Лисенка духовий оркестр, керівником якого мав бути диригент Баран, який 
служив в Йозефові. Товариство запропонувало Баранові посаду, але той все затя- 
гував з відповіддю і, врешті, так і не з'явився для праці, і ідея створення оркестру 
залишилася нереалізованою. Інша проблема була пов'язана з введенням до навчаль- 
них дисциплін в інституті сольфеджіо після вказівки інспектора Чернявського, який 
весною 1926 р. здійснював перевірку роботи інституту. Проблема була пов'язана з 
відсутністю педагогічних кадрів, які б могли вести цей предмет. Тому на початках 
курс цей викладала педагог співу Галина Пясецька. 

Решта два листи - 16 i 22 липня 1931 р. - суто ділові, надають інформацію про 
звіти філій 1 деякі кадрові питання, необхідні C. Людкевичу як інспекторові інститутів. 

Добірки листів чотирьох кореспондентів друкуємо вперше, в повному обсязі, з 
дотриманням усіх особливостей правопису, лексики, синтаксису, а також зі збере- 
женням авторських підкреслень у тексті. Розшифрування скорочень слів і достав- 
лення пропущених в автографі слів подано безпосередньо в тексті у квадратних 
дужках. Коментарі автора публікації додаються в підрядкових примітках. 


Від Володимира Гнатюка 
№1 
Львів, 16/ VI 1905 
В[исоко]п[оважаний] Добродїю! 


Будете ласкаві предложити мені короткий зміст Вашого реферату: «Галицько- 
руську народні мельодії», який Ви мали на секції”, бо тепер друкуєть ся «Хроніка», 
де я мушу зміст реферату помістити. 

З повним поважанням В. Гнатюк 


Львівський Меморіальний Музей Станіслава Людкевича (далі — ЛММСЛ) — 
Автограф чорним чорнилом на пожовклій поштовій картці (9x14 см), адресованій 
С. Людкевичу до Перемишля. 

№2 
Львів, 26. X. 1906 
Високоповажаний Добродію! 


Присилайте рукопис, бо треба випускати збірник, його треба залучити до 
подання о виплату субвенції. Я писав до Вас в сій справі одну картку минулого 
тижня, але не дістав відповіди. 


З поважанням В. Гнатюк 


ЛММСЛ. — Автограф чорним чорнилом на пожовклій поштовій картці 
(9x14 см), адресованій С. Людкевичу до Перемишля. 


27 Йдеться про І засідання філологічної секції НТШ, яке відбулося 12 березня 1905 р., в якому 
брав участь С. Людкевич, приїхавши для цього до Львова з Перемишля. Інформація про 
нього вміщена у виданні: Хроніка НТШ. 1905. Вип. П. Число 22. C. 22-23. Про друк цього 
видання вказується у листі. Зміст реферату С. Людкевича у ньому не поданий. 
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№ 378 
Львів, 13 XI 1907 


Високоповажаний Добродїю! Te, що Bu мені не відповідали, байка 1 я до того 
привик, але тут розходить ся про важнійшу piu, як моя особа: про виплату субвенції 
товариству, якої не може вибрати, не предложивши видань, а видань не пред- 
кладаєть ся, бо редактори не хотять ix кінчити. Будьте ласкаві проте як найшвидше 
докінчити свій збірник (варто було би написати якусь передмову, хоч на сторінку, 
бо без того книжка виглядає досить schábig??) і випустити його та не ставити TOBA- 
риство в прикру ситуацію. «Записки» я вислав Вам на університет ще до вакацій, а 
вони вилежавшись там, вернули 3 допискою: Адресат не зголосив ся?0, Хто винен 
тому, що Ви не хочете подавати своїх адрес? Напишіть, котрих книжок не маєте, а 
я вишлю їх другий раз і конець справи. З повагою В. Гнатюк. 


ЛММСЛ. - Автограф чорним чорнилом на пожовклій кореспонденційній 
картці (9 х14 см), адресованій німецькою мовою С. Людкевичу до Відня. 


№4 
Львів, дня 2 лютого 1911. 


Високоповажаний Добродію! 


В днях від 24-26 марта відбудуть ся ювилейні торжества в честь Тараса Шев- 
ченка. Наукове Товариство імени Шевченка має зорганізувати на другий день свята 
ювилейну академію. До участи в ній запрошує отсим Вас, і надіє ся, що Ви схочете 
зладити для того відповідний реферат?!. Над вибором тем і їх порядком відбуде ся 
нарада запрошених учасників дня 5 лютого 1911 (в неділю) о год. 10 рано, в салі 
засідань виділу, при ул. Супінського ч. 2122, на яку Вас orcum запрошуємо. Колиб 
Ви не могли явити ся на сю нараду, просимо повідомити нас, чи виголосити який 
реферат і на яку тему. 





28 Цей лист є відповіддю на лист С. Людкевича з Відня до В. Гнатюка, датований за пош- 
товим штемпелем 12 листопада 1907 р. Лист С. Людкевича опублікований у виданні: 
Володимир Гнатюк: Документи і матеріали (1871-1989). С. 167-168. 

29 Пошарпано (нім.) 

30 y листі до В. Гнатюка від 12 листопада 1907 p. С. Людкевич писав: «За кілька день TOCH- 
лаю приписки 1 відсилачі до П тому, але перед тим до виділу товариства - меморіал в 
справі ремунерації 1 «Записок», які мені не висилають від падолиста 1906 р. Може, би Ви 
мені про ce були ласкаві написати» (Володимир Гнатюк: Документи і матеріали (1871— 
1989). С. 168). 

?! С, Людкевич взяв участь в академії, виголосивши доповідь про «Шевченкові поезїї в My- 
зиці». Про академію i виступи на ній С. Людкевича дивись: Новинки. Академія в пам'ять 
Т. Шевченка. Руслан, 1911 / 57, 14 (1) березня. С. 3.; Шевченкове свято у Львові. Діло, 1911 
/ 56, 13 березня (28 лютого). С. 2-3. 

32 Нині - вул. Коцюбинського, 21 у Львові. Вказана адреса - адреса Академічного Дому у 
Львові, побудованого НТШ 1904р. В 1906-1907 р. Академічний Дім було передано для 
користування студентській молоді, а в 1907-1914 р. тут містилися канцелярія, бібліотека, 
музей, студентська читальня. 
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За Видїл: 
B. Козловський? Володимир Гнатюк 
Член видїлу секретар 


ЛММСЛ. - Автограф чорним чорнилом з однієї сторони пожовклого аркуша — 
бланку НТШ (28,8х22,8 см). Аркуш зі слідами поперечного і поздовжнього згинів, 
з лівого боку по лінії згину наддертий. 


Від Лева Джулинського 
Високоповажаний Пане Доктор! 


Хотяй лично не знакомий, осьміляюся звернутись до Вас ось в такій справі: 
В роках 1908 1 n[axi] скомпонував на моє припорученя i на дане лібрето покойний 
Денис Сїчиньский у мене в Лапшин! оперу в 3 діях з прологом п[ід] з[аголовком] 
«Роксоляна». Она виставляєсь у нас в Києві досить часто і з добрим успіхом. Та я 
тим єще не вдоволений цілком, бо рад-би, щоби она пішла на ширший сьвіт і була 
виставлена на европейских столичних сценах. Она мала би всі условини ку ніому, 
колиби тілько була належито викінчена після вимог сучасної музики. На жаль 
покойний Денис не мав фахового теоретичного музикального образованя 1 по тій 
причині єго твір не є - як сказали мені столичні российскі оперні театри «контра- 
пунктическі обработана». Те само сказали надвірні опери в Відни і Пешті, Празі і 
Загребі, до котрих звертав ся. Кромі сего ставляє надто великі вимоги для хорів і 
співаків, як свідчить залучений ту лист з Загребу. Колиби «Роксоляна» була як сьлід 
викінченою, знайшла би доступ до столичних сьвітових сцен. 

Звертаюсь до Вас - яко одинокого в нас фахового музика і композитора з запи- 
таням, чи не схотілиби ту оперу взяти до цілковитої перерібки, отримавши від мене 
яко одинокого властителя єї повне Jus gla Pii. Маю в себе комплєтний витяг форте- 
пяновий Дениса і цілу партитуру на повну орхестру. На желанє міг би Вам все тоє 
переслати до ласкавого перегляду. Сподіюсь, що вже небавом наш театр приїде |до| 
Львова і виставить «Роксоляну». При тій спосібности моглиби бачитись і лично 
справу обговорити. 

Опера ся моглаби пійти в сьвіт під подвійним іменем композиторів: Сїчинского 
і Вашим. Розумієсь, що колиби удалось нам пустити ю в широкий сьвіт, принеслаби 
не малий матеріяльний дохід статіям, котрими би я радо з Вами поділився. Прошу 
о тім подумати! І поки що зажадати присилки всіх нот. 


Остаю з глубоким поважаням Л. Джулинський 
Лапшин п[овіт] Бережани 
18/1913 


ЛММСЛ. – Автограф чорним чорнилом на чотирьох сторіночках аркуша, 
складеного вдвоє (22,3x14,5 см). 





33 Всеволод Козловський (1877—?) - громадський діяч і бібліотекознавець. Родом з Поділля, 
закінчив юрфак Юр'євського університету (нині Тарту - в Естонії). Член Української 
Радикальної Партії (1905-1906), Української Видавничої Спілки (1906-1911), член НТШ 
у Львові (з 1907). В 1908-1909 рр. читав курс лекцій з історії польської та української 
літератури у Львівському університеті. 
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Вїд Ярослава Вербицького 
Ваше Высокоблагородіе! 


Въ отвЪтъ на Ваше многоцЬ[нное] письмо or 14.VI маю честь донести слЪду- 
rome: Михаиль Вербицкій був моим дідом a отцем Ивана професора гимназиаль- 
ного упокоевшого ся в Бродкахъ 189034. To що orb моего отца знаю о Михаили 
охотно подаю до Вашей вЪдомости. 

1) Що до дать метрик, може найдеся що въ Млынахъ ad в Краковець во ЛьвовЪ 
где пок[ойный] бувъ цфлый часъ приходникомъ где померъ и где находився якійсь 
памятникь, бо мій пок[ойный] отець часто высылавъ гроши на консервацію. 
Михайль бувъ яко поконч[еный| богословъ наперед чиновн[иком] консист[орії] во 
Львові, тамъ оженився? и тамъ уродив ся мой отець 1839 и его сестра; по смерти 
своей первой жены оженився вторый разь? а по поводу слабого здоровья жены 
высвятывся щобы перенестися на село. Друга жена такожь въ ckopb умерла 
оставляючи сына Михаила, который послЪ яко агрономъ умеръ на служби у 
Политылы в Росси. Передъ войною било у мене абсолюторыумъ теолог[ії] мого 
Прад%да 3» р. 1813 затимь рокь уродинъ Михаила 1815 дуже правдоподобный. 

Приходство въ Млынахъ у Любомискихь доставь покойный въ дуже 
оригинальный способъ. Пок[ойный] чекавъ въ «передпокою» замельдовавшись у 
князя, но чекавъ довго, бо у князя були гости а княгиня грала щось на фортепянЪ, 
въ переписаныхъ нотахъ мусла бути ошибка - бо княгиня добре грала — a 
покойный не выдержавъ и непрошеный войшовъ до комнати съ увагою, що княгиня 
зле грае, князь обуреный сказавъ межи иншимъ слова: to waz zagraj lepiej», тогда 
дЪдъ якъ загравь, TO дЪставъ на «обфды и Ha приходствЪ» въ Млынахъ. Межи 
княгиневъ (дуже музикальною) а покойнымъ завязалась пріязнь, а даже и романсь; 
такъ що княгиня сидела цфлыми днями у покойного. 

2) a) M3» церковныхъ пісень дЪда знаю, що знане вЪчная память (e-moll) 
писавь во ЛьвовЪ Ha улици а именно на мури церкви волоской изъ незнаных (!) 
рукописей маю и залучаю только: Иже Херувими. б) изъ свЪтскихъ пісень залучаю 
одень томь на гитару?” и спЪвь, где одну пфснь «Жаль» до словъ: «Отдайте ми 
покой души» писавь уже коротко передь смертию, лежачи и самъ уже ей не могь 





34 М. Загайкевич y праці Михайло Вербицький: Сторінки життя i творчості на c. 15 подає 
таку інформацію: «ван Вербицький (1839-1890) закінчив у Львові гімназію та універ- 
ситет. Був професором історії німецької гімназії у місті Бродах, де й помер». Цей уступ 
листа коригує цю інформацію. Бродки - село Миколаївського району Львівської області. 

35 Першою дружиною Михайла Вербицького була австрійка Барбара Сенер, з якою він одру- 
жився 1838 p. В 1839 р. Барбара померла. 

36 Вдруге М. Вербицький одружився 1850 р. Від цього шлюбу мав сина Андрія. Однак ця 
друга дружина померла передчасно 1858 р. 

37 Йдеться про збірник «Guitarre Ne 16», про який С. Людкевич згадує у «Бібліографії творів 
М. Вербицького» (Людкевич С. Дослідження, статті, рецензії, виступи. Т.2, Львів: 
Видавництво М. Коць, 1999. С. 311. 

38 Ця пісня не зазначена С. Людкевичем окремо у «Бібліографії творів М. Вербицького», 
оскільки її автограф знаходився серед збірки «Guitarre № 16». Її зазначив серед бібліо- 
графії творів М. Вербицького 3. Лисько (Лисько 3. Піонери музичного мистецтва в Гали- 
чині / Опрацювання тексту, упоряд, примітки В. Сивохопа. Львів-Нью-Йорк: Видавництво 


128 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2021/1 (39) 


співати, бо ракъ в горлі докучавь уже дуже и ту пЪснь спивавъ ему мій отець при 
гитари. B) изъ оперетокь или мелодрамъ знаю «Подгоряне», и оригин[ ал] я свого 
часу (1892) давь до библ[иотеки] Нар[одного] Дома, «Козакь и Охотникь», «Сель- 
ски пленипотенты», «Паньщина» залучени сами фрагменты по одной kaprirb??. 

3) На гитару одень томь залучив, але дЪдъ николи не подписовавь ся ани 
иншихь авторовь длятого найдеться тамъ и Madchen Schubert-a* сь рускими сло- 
вами й инши. 

4) Що до симфоній знаю, що було ихь около 16 (Бажаньскій вычисляе 12 и запе- 
речує имь тои назвы Гармонія“! ст. 4). Одень примрникъ на скрипки залучаю??. 

Залучаю еще якійсь вальць але только на согпи 2-дь in А i басъ изъ полонеса?. 
Покойный писавь для моей матери и на фортепянь але - все и отець и я хоро- 
нилисьмо яко памятку - война все то знищила. 

Була якась величезна наука гармоній переписана а навить Бродовича: «Ucisk 
Polaków па Rusi» власноручно калыграфично переписаный Bb тыхъ часахь коли 
таки документа выкуповано на знищен!е. 

Вь концьт залучаю якійсь манускрипть на орхестру але не знаю що то може 
бути, догадуюсь, що діда, бо при своихъ творахъ звычайно темпа не писав». 

Есть еще увертура до Мозарта «Zauberflüte» переписана дідом и якась лат[ин- 
ська] служба божа. На жаданіе могу оба залучити. 

О звороть тому на гитару и о сгадану рукопись на орхестру прошу, проче 
можна оставити в музею або в библ|иотеці | Муз/ичного | Тов[ариства]. 

Въ серпни выбираю ся до Львова до Рады Ш|кольном| въ справі старань о 
повороть на Русь «изъ мого поселенія» на Мазурахь (14 лить!). ОсмЪлюся тогда 
Bacs Многоув[ажаемый] Товаришу вышукати може еще самъ буду могь служити. 





М. Коць, 1994, с. 86). С. Людкевич знав цей твір і його було виконано на організованому 
С. Людкевичем 22 березня 1936 p. «Музикольогічному вечорі старогалицької елєгії». 

39 Про «автографічні фрагменти» сшвотор «Сільські пленіпотенти, «Панщина», «Козак i 
охотник» згадує С. Людкевич у «Бібліографії творів М. Вербицького» (Людкевич С. Дослі- 
дження... Т.2. Львів: Видавництво М. Коць, 1999. С. 310). 

40 Йдеться про пісню Ф. Шуберта «Дівчина і смерть». 

^! Йдеться про працю «Русько-народна музикальна гармонія» українського композитора i 
фольклориста Порфирія Бажанського (1836-1920). Праця видана у Львові, НТШ, 1900 р. 

? У «Катальозі архіву Музичного т[оварист]ва ім. М. Лисенка у Львові» Борис Кудрик 
зазначає серед автографів М. Вербицького: «Голос 1-01 скрипки (нецілий) до сімфонії I 
D-moll — D-dur (пізніша версія)» (див. Горак Я. Документ до історії архіву Музичного 
товариства iM. М. Лисенка у Львові. Українська музика. Львів, 2018., Число 3 (29). С. 133). 
Отже, твір залишився в архіві Музичного товариства ім. М. Лисенка. 

З y «Бібліографії творів М. Вербицького» С. Людкевич вказує: «Деякі автографічні фраг- 
менти з оркестральних голосів полонеза C-dur і вальса A-dur(?) є між нотами, присланими 
професором Я. Вербицьким» (Людкевич С. Дослідження... Т.2. Львів: Видавництво М. 
Коць, 1999. С. 309). Автографи полонезу C-dur (включно з партією баса) і валторнової 
партії до вальсу A-dur фіксує у рукописному «Катальозі архіву Музичного т[оварист]ва ім. 
М. Лисенка у Львові» Борис Кудрик (див: Горак Я. Документ до історії архіву Музичного 
товариства iM. М. Лисенка у Львові. Українська музика. Львів, 2018, Число 3 (29). C. 133). 
Отже, твори ці, переслані Я. Вербицьким, залишилися в архіві Музичного товариства ім. 
М. Лисенка. 
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Гдекотри пЪсни спЪвають уже и Мазуры Вербицкого дві пЪсни изъ «ЖовнЪра» 
співають въ костели съ польскими словами Бортнянского велике «Буде имя Гос- 
подне» яко «Chrystus nam juz z martwych ustal alleluja» и «Отца и Сына» яко «Bene- 
dictus» и т.д. 

Пр%ятно мнЪ, що дЪломъ ювилею занымаешь ся Товаришу, бо знаю Bac» яко 
первого ихъ сучастныхъ музыковъ и критиківъ а AKO такій то и изъ тыхъ троха 
«шпаргаловъ», яки осталы — много надете. 


Остаюсь щиро приклоннымъ Вашимъ покорнЪйшимъ слугою 
Ярославъ Вербицкий 


Ланцут 28.VI. 1920. 


Моимь Товаришамъ: Роздольскому"", Кореньцу сердечный поклонъ. 


ЛММСЛ. — Автограф чорним чорнилом з двох сторін двох складених удвоє 
посірілих аркушів паперу (18x16cm). Текст займає 7 сторінок (4 сторінки одного 
аркуша i 3 — другого). З листом зберігається посірілий розкритий конверт (9, 9х 16,7 
см), адресований польською мовою С. Людкевичу до Львова на вул. Сапіги, 6. 


Від Йосифа Дрималика 
№1 
Високо поважаний Пане Директор! 


Зову Вас всегда ще «директором», бо впрост подумати не можу собі наш 
Інститут без Bac, яко директора. Але He тільки я, a цілий виділ нашого товариства є 
тої самої гадки, і мильне є Ваше переконанє, що Ви не знайдете у виділі попертє. 
Запевнюю Bac рішучо, що у виділі нашім Ви мали 1 маєте і мусити мати поперте, (а 
в кождім разі у єго більшости) бож се не тайною для нас, що усю свою працю Ви 
жертвуєте для Інституту, і тому єго такій розвій безперечно маєте Ви, В|исоко ЩІ|о- 
важаний| Пане директор, часто і багато прикростей у виповнюваню Своїх 





^ Осип Роздольський (1872-1945) - український богослов, філолог і перекладач, збирач i 
дослідник українського фольклору. Член Етнографічної комісії НТШ, за дорученням якої 
1900 р. вперше в Галичині застосував фонограф для запису народних пісень. З С. Люд- 
кевичем мав багаторічну дружбі з часі спільного їх навчання у Львівському університеті. 
Зібраний О. Роздольським матеріал С. Людкевич транскрибував і ця співпраця вилилася y 
двотомний збірник «Галицько-руських народних мелодій», виданих як томи «Етногра- 
фічного Збірника» НТШ в 1906-1907 рр. Згодом з С. Людкевичем співпрацював у Львів- 
ській філії АН УРСР. 

45 Денис Коренець (1875-1946) - український педагог, історик, географ, організатор фахо- 
вого економічного шкільництва, діяч кооперативного руху в Галичині, чоловік письмен- 
ниці Ольги Коренець і батько співачки Софії Коренець. Випускник Львівського універси- 
тету, один з учнів М. Грушевського, автор історичних праць з історії козацтва. Працював 
педагогом у гімназіях Перемишля, Коросна, у філії Львівської академічної гімназії. Як 
кооператор був директолром «Спілки для господарства і торгівлі» (1900), «Краєвого Союзу 
Господарсько-Торговельних Спілок» (1911). 1914 р. здобував кооперативний досвід у Бельгії. 
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обовязків, а однак не можу подумати ні на хвилю, щоб Ti прикрості зпричинили 
Вашу резигнацию*5. 

У Вас і у голови нашого товариства є два відмінні успособлення, що до трак- 
тованя справ, сказавбим навіть часто відмінні погляди у річи самій, а одно у обох 
Вас вспільне, що кожду справу обговорюєте горячково, неначе справу особисту. 

Все те однак не повинно і не може спричинити такого розстрою, який би аж 
грозив розбитєм товариства, бож оба Панове стрімите до єго розвою. Зі змісту листу 
Вашого вношу, що на послідних засіданях виділу мусів бути наш голова більше 
поіритований, як коли небудь передтим, бож доказом сего хочби висказ некорист- 
ний під Вашим адресом (єсли в то маю вірити!?) но і єго зарядженє, з котрим, здаєсь 
мені, новий виділ не згодивби ся. 

Вас прошу, пане директор, уважати всегда такі зарядженя як провізоричні, - до 
чого голова має право, - але се не послідна інстанция, бож є єще новий виділ, який 
кожду ухвалу може зреасумовати, є 1 загальні збори. 

Сей оден факт, що двох членів виділу поріжнило ся з Вами і ужило супротив 
Вас слів прикрих, не уповажняє єще вас твердити, що виділ товариства не є за вами 
(таж сами бачите, що тогді виділу сего не було, тількі ті два члени яко «більшість»). 
Ваша резигнация чи не на руку кому? (хоч і сего не припускаю). Результат моїх слів 
такий: Прошу вас дуже, в своїм імени і в імени других членів нашого Товариства, 
цофніт"" резигнацию - а справи, Вами порушені, прийдуть на порядок за поворотом 
до Львова нового виділу. Єсли Вам се невипадає, зробіт - прошу - так: уповажніт 
п. Доманика“8 заявити на завтрішнім засїданю, що уважаете свою резигнацию яко 
висновок поступованя двох членів виділу, бажаєте, щоб резигнацию ту рішали усі 
члени виділу, а не тілько ті два панове, тому здержуєте рішучу заяву що до своєї 
резигнаци! аж до часу, коли верне виділ новий - а в слід за тим повнім дальше 
функциї директора, хочби з запартєм самого себе. Се не довго! 


Дуже Вас о се прошу і сердечно здоровлю 
И. Дрималик 
Купин 24/8 13 


ЛММСЛ. - Рукопис чорним чорнилом на пожовклому листку паперу, скла- 
деному вдвоє. 4 сторінки тексту (17,5x11 см). Сторінки зі слідами поперечного 
згину. 





46 Резигнація - відмова від виконання обов'язків. Йдеться про відмову С. Людкевича від 
директорства у Вищому музичному інституті через його конфлікт з головою Музичного 
товариства iM. М. Лисенка етнографом i громадським діячом Володимиром Шухевичем. 
Конфлікт спалахував протягом 1911-1913 років, і підставою його було намагання В. Шухе- 
вича втручатися в жорсткий контроль роботи інституту, що не задовольняло С. Людкевича 
як директора. Конфлікт дійшов до особистої неприязні і униканні зустрічей з обох сторін. 
Через конфлікт С. Людкевич ігнорував засідання Виділу товариства, але на пораду колег 
на припиняв виконувати директорські обов'язки. 

47 Цофнути - відкликати. 

^ Йосиф Доманик (1876-1937) - довголітній службовець товариства «Дністер», якийсь час — 
голова «Львівського Бояна», член Музичного товариства 1м. М. Лисенка. Приятель С. Люд- 
кевича. На його смерть в 1937 р. С. Людкевич написав мішаний хор а капелла «Вічная 
пам'ять», опублікований 1937 року. 
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№2 
277/XI 26. 
Вис[исоко] Пов[ажаний] Пане Доктор! 


Довідав ся я про Вашу сталу адресу у Відни - тож хочу дещо Bam написати. 
Наш Інститут животіє, як попередно, а крім durer і клярнета, нема инших дутих. 
Нема й нашого Барана до орхестри??, та розглядаємо ся за другим. Наші філії, крім 
Станиславова, відгукнули ся і перевели у себе Збори, а Перемишль у першому ряді. 
Про Станиславів загинула вістка, помимо моїх ургенсів'?, За се Сокаль?! (Др. Чай- 
ківський??) веде уже науку правильно. Наші Збори (що були 22/11 c[ero] p[oky]) 
ухвалили зміну статутів що до основаня філїй°?, та B місце xoporo Пашкевича, 
вибрали І. Охримовича*. Наш сольфеж провізоріює?? — ждемо Вашого повороту, та 





? Після передачі в 1925 р. на користування Музичному товариству ім. М. Лисенка комплекту 
оркестрових інструментів (серед яких 68 духових) з табору інтернованих старшин УГА в 
Яблінному і Йозефові на засіданні Виділу 13 червня 1925 р. С. Людкевич взяв на себе 
зобов'язання створити при Товаристві духовий оркестр, а на керівництво запросити 
капельмейстра на прізвище Баран, який служив у Йозефові (Дивись: Книга протоколів 
Музичного товариства ім. Миколи Лисенка (1922-1939 рр). С. 43-45). Товариство запро- 
сило Барана до керівництва оркестром, однак той довго затягував з відповіддю і врешті 
так і не зайняв пропонованої посади. Через те і духового оркестру створено не було. 

°° Ургенс — нагадування. 

?! Філія Музичного товариства ім. М. Лисенка у Сокалі була заснована 1926 року, а навіть від- 
крила під своїм патронатом музичну школу, яка проіснувала недовго (до початку 1927 року). 

5 Богдан Чайковський (1888—1941) — син письменника Андрія Чайковського, адвокат. Освіту 

здобув у Бережанській гімназії та українській гімназії у Перемишлі. Входив до гуртка 

«Молода Україна», працював редактором сатиричних часописів «Муха», «Мітла», «Баба». 

Студіював право у Львові та Кракові, у Львівському університеті здобув докторат з права. 

1914 р. був добровольцем до УСС. 1918 р. переїхав до Станіславова, де в уряді ЗУНР пра- 

цював редактором «Вісника державних законів». З 1920 р. працював адвокатом у Коломиї, 

Підбужі, Белзі, 1925 - відкрив адвокатську канцелярію в Сокалі. Був також хоровим дири- 

гентом, бандуристом та книголюбом. 1940 р. виселений більшовиками з Сокаля, працював 

співробітником Етнографічного музею у Львові. В червні 1941 р. був заарештований i 

замордований в тюрмі на вул. Лонцького у Львові. 

Згідно протоколу Загальних Зборів Музичного товариства ім. М. Лисенка від 22 листопада 

1926 р. зміна в статуті спрямовувалася на те, щоб уможливити відкриття філій по всій 

тодішній польській державі, а не тільки в межах Львівського воєводства, як це було до 

того часу (Дивись: Книга протоколів Музичного товариства ім. Миколи Лисенка (1922-- 

1939 рр). С. 77-80). 

Охримович Іван (1894—1942) - хоровий диригент, двоюрідний брат етнографа Володимира 

Охримовича. Освіту здобув в Українській академічній гімназії, філологічному відділі Львів- 

ського університету та у Львові та у Вищій торгівельній школі у Відні. Був диригентом 

хорів у Львові: «Бандурист» (1922-1933), «Бояна» (1922-1937), «Сурми» (1935-1938) та 
кафедрального хору св. Юра (1938-1941). Похований на Личаківському цвинтарі у Львові. 

55 Під час інспектування роботи Вищого музичного інституту у Львові польський інспектор 
Чернявський вказав як недолік роботи відсутність предмету сольфеджіо серед музично- 
теоретичних дисциплін. Про це повідомлялося на засіданні виділу Товариства 4 березня 
1926 р. сольфеджіо було введено до навчальних дисциплін, однак на той час не було 
спеціалістів з ведення цього предмету (див.: Книга протоколів Музичного товариства ім. 
Миколи Лисенка (1922-1939 рр). С. 60-61). Якийсь час сольфеджіо викладала педагог зі 
співу Олена Пясецька. С. Людкевичеві було доручено створити підручник зі сольфеджіо. 


53 


54 
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часто бракує нам Вашої особи i Вашої ради. Та xou Ви у гарнійшому світі, як Львів, 
то все таки ми би були раді Вас чим скорійше повитати. Здоровлю щиро 
И. Дрималик 


ЛММСЛ. - Рукопис чорним чорнилом на поштовій картці жовто-світло- 
коричневого кольору (10, 5х14,7). Картка адресована німецької мовою С. Людкевичу 
до Відня в «Hotel del Europa». 


№3 
В|исоко Щ(оважаний | Пане Доктор! 


Ані з Яворова, ані з Коломиї звіти не прийшли. Був однак ту через 2 дни 
п. Рубінгер°6, який разом зі мною зладив звіт статистичний (той друкований) i 
питався, чи не ма яких вказівок для него від Bac, бо за Вами дуже розбивав ся. — 
Звіти з візитацій я вислав до усіх філій, тож і Коломия дістала. 

Нині ледви ми покінчили з директором звіт «друкований», який відходить 
завтра, а звіт з кінця року шк[ільного] даю до друку і за 2 дни вишлю також. — 
З поважанєм 

Й. Дрималик. 

16/7 31. 

ЛММСЛ. - Рукопис чорним чорнилом на поштовій картці жовто-світло- 
коричневого кольору (10,5x14,7 см). Картка адресована польською мовою C. Люд- 
кевичу до Ярослава на вул. Крашевського, 447. 


№4 
22/7 31 
Вис[око] Пов[ажаний] Пане Директор! 


Звіт Ваш, переписаний на машині, разом з залучниками відіслав я вчера до 
Варшави. Філія Станиславів просила о другі, які я рівнож вислав. На посаду учи- 
тельки скрипок до Дрогобича внесла поданя Софія Дубіцка (Бережани) долучаючи 
свідоцтво державного іспиту. Прочі філії сидять спокійно. 

п[ана] Директора Бар?”.... від кількох днів у Львові нема. - Я буду у Львові до 
4/8 цього | р|оку|. З поважанєм 

Й. Дрималик. 


ЛММСЛ. - Рукопис чорним чорнилом на поштовій картці жовто-світло- 
коричневого кольору (10, 5х14,7). Картка адресована польською мовою С. Людке- 
вичу до Ярослава на вул. Крашевського, 447. Біля адреси кругла печатка Музичного 
товариства їм. М. Лисенка у Львові рожевого кольору. 


о РФ o 


56 Йдеться про Романа Рубінгера (1892—1964) - скрипаля і педагога, який після закінчення 
Вищого музичного інституту у Львові став організатором музичного життя в Коломиї. 
Зокрема, він був директором і педагогом Музичного інституту у Коломиї. 

57 Так написано в оригіналі. Йдеться про директора інституту Василя Барвінського. 
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МУЗИЧНИЙ APXIB 


Олександра Нїмилович 
МИХАЙЛО ВОЛОШИН 


ПРО ТВОРЧІСТЬ ГУСТАВА MAJICPA 


Постать Михайла Волошина (1877-1943) належала до когорти митців, які фор- 
мували і визначали обличчя музичного мистецтва Західної України першої полови- 
ни ХХ ст. Його яскрава концертна діяльність диригента і співака, музично-критична 
спадщина - статті й рецензії, що з'являлись у тогочасних виданнях: «Діло», «Руслан», 
«Громадський вісник», «Нова Буковина», «Kólnische Theater Rundschau», «Deutsch 
Volksblatt», «Ілюстрований календар», «Альманах музичний», «Неділя» та ін. розвивали 
і розкривали розмаїті сторінки концертного, освітнього і театрального життя Галичини. 

Попри великі музичні уподобання, М. Волошин отримав добру правничу освіту, 
закінчивши в 1906 році юридичний факультет Віденського університету. Працював 
адвокатом, був відомим оборонцем у політичних процесах в Галичині 1930-х рр., 
займав різноманітні керівні посади в цій галузі: президент Надзірної Ради «Центро- 
банку», президент Надзірної Ради Народної Торгівлі, член ЦК УНДО (1925-1939), 
Президент Львівської Адвокатської Палати (1941-1943). Все ж, любов до музич- 
ного мистецтва, талант співака, диригента спонукали М. Волошина до навчання в 
класі сольного співу в Галини (Олени) Ясеницької та в класі гармонії в А. Вахня- 
нина у Львівському Вищому музичному інституті ім. М. Лисенка. 

Злет таланту митця розпочався у творчій атмосфері хорового товариства «Львів- 
ський Боян», з яким він тісно співпрацював упродовж восьми років (1906-1913). 
У 1912-1913 рр. М. Волошин - диригент хору «Бандурист». 

Михайло Волошин був активною творчою особистістю, дійсним та винятково 
дієвим учасником товариств, зокрема, від 1903 року - заступником голови Союзу 
співацьких і музичних товариств, яке з часом (1907) було перейменовано на Музич- 
не Товариство ім. М. Лисенка, СУПРОМУ, Товариства драматичного ім. І. Котля- 
ревського (соліст), оперної студії при «Львівському Бояні» (художній керівник і 
соліст) та ін. Як особистість віддана ідеї національного відродження, активно пра- 
цював у стрілецьких товариствах, був командантом І куреня Легіону УСС, а згодом 
командантом Збірної Станиці УСС у Львові. Від січня 1916 - до середини 1918 року 
завдяки підтримці Українського Січового Стрілецтва, зокрема Збірної Станиці УСС 
(командант, сотник д-р М. Волошин) та Коша УСС (командант д-р Н. Гірняк) пра- 
цював єдиний у Галичині професійний театр товариства «Українська Бесіда». Вони 
опікувались акторами, а М. Волошин, юрист за фахом, особливо ретельно займався 
оформленням документів театральних співпрацівників, які могли виправдати їх в 
разі необхідності перед австрійською жандармерією. Репертуар стрілецького театру 
«Українська Бесіда» налічував понад 60 п'єс, колектив був єдиною підтримкою 
патріотичного духу та свідомості народу в цей час. 

Сольну кар'єру М. Волошин (ліричний тенор) розпочав у 1902-03 рр. в театрі 
«Українська Бесіда», де виконував партії в операх «Катерина» М. Аркаса, «Запорожець 
за Дунаєм» С. Гулака-Артемовського. Виступав як соліст хорових колективів «Банду- 
рист», «Львівський Боян», а також в ансамблі зі Соломією та Ганною Крушельниць- 
кими, Філоменою Лопатинською, Богданом Вахнянином. 
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Композиторська творчість М. Волошина представлена низкою хорових і соль- 
них вокальних творів до віршів Т. Шевченка «Ой гляну я, подивлюся», «Чого мені 
тяжко», «Засни» та ін. 

Музично-критична спадщина М. Волошина охоплює широке коло його зацікав- 
лень. Перші свої рецензії в часописі «Діло» критик присвятив опису Шевченківських 
святкувань у Львівській Академічній гімназії, які вирізнялися різноманітністю про- 
грам, високим виконавським рівнем. Серед критичних розвідок М. Волошина - де- 
кілька рецензій на оперні та опереткові постановки у Львові («Трістан та Ізольда», 
«Наталка Полтавка», «Роксоляна», «Троянда Стамбула»). Прем'єра історичної опери 
Д. Січинського «Роксоляна», поставлена українським театром, отримала високу оцінку 
рецензента. Перу М. Волошина належить й кілька дописів, в яких висвітлювалися 
та аналізувалися виступи учнів Вищого музичного інституту ім. М. Лисенка, хору 
«Бандурист», хору учнів Академічної гімназії у Львові, музичного гуртка «Академічна 
Громада», співачки M. Сіяк. Чимало рецензій та відгуків автор присвятив видатному 
співакові М. Менцінському. У більших публікаціях М. Волошин намагався якнайпов- 
ніше розкрити історію виникнення Вищого музичного інституту ім. М. Лисенка у 
Львові, діяльність хорового товариства «Львівський Боян» і його репертуар, зміст 
концертних програм. 

Особливо цікавими є дві статті М. Волошина, присвячені творчості Густава 
Малера (1860-1911) - видатного австрійського композитора i диригента, який на 
переломі ХІХ-ХХ століть став одним із найславніших творців симфоній, розви- 
ваючи цей жанр у традиціях Бетховена, Брукнера та Брамса. Митець зазнав слави 
диригента, працюючи в оперних театрах Праги, Лейпцига, Будапешта, Гамбурга, 
гастролюючи в Голландії, Італії, Франції. 

Правдиве визнання він здобув як диригент Віденської опери (1897-1907), 
здійснивши постановки творів В.-А. Моцарта, Л. Бетховена, Р. Вагнера, Дж. Россіні, 
Дж. Верді, Дж. Пуччіні, Б. Сметани, П. Чайковського, працюючи над єдністю сце- 
нічної дії і музики, театрального та оперного мистецтва. Згодом продовжив працю 
як диригент Метрополітен-опери в Нью-Йорку. Від 1909 року Г. Малєр став дири- 
гентом Нью-Йоркського філармонічного оркестру, де й працював до кінця життя. 

Як композитор Г. Малер - творець «симфонії в піснях» із залученням солістів- 
співаків, автор десяти симфоній, вокальних циклів, квартетів, творів для хору з 
оркестром. Своєю творчістю Густав Малєр випередив чимало явищ сучасної музи- 
ки, зокрема емоційну загостреність експресіонізму. Його композиції пронизані гли- 
бокою філософською проблематикою. 

У часописі «Діло» від 29 1 30 вересня 1910 року М. Волошин поділився вра- 
женнями від першого виконання знаменитої VIII симфонії композитора, безпосе- 
реднім учасником якого він був, адже Віденське товариство «Singverein der К. К. 
Gesellschaft der Musikfreunde» («Співоча асоціація Товариство Друзів Музики») 
запросило М. Волошина як співака для участі в прем'єрному виконанні цього твору 
під управою автора 12 вересня 1910 року в Мюнхені. Стаття передає живі враження 
М. Волошина від піднесеної атмосфери цього дійства, реакцію публіки, характеризує 
Г. Малера як диригента, аналізує форму твору, описує багатство музичних засобів, 
застосованих композитором у VIII симфонії, подає виконавський склад симфонії, 
атакож робить цікаве порівняння класичної та модерної музики загалом. Автор статті 
подає перелік видатних особистостей, які були присутні на цій аншлаговій прем'єрі, — 
композитори Ріхард Штраус, Каміль Сен-Санс і Антон Веберн; письменники Томас 
Манн и Артур Шніцлер; відомий театральний режисер того часу Макс Рейнхардт, 
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британський диригент Леопольд Стокс! та багато інших знаних особистостей — 
диригентів, музикантів-виконавців. 

Наступна стаття «Густав Малер» написана в пам'ять геніального музиканта, 
який відійшов у вічність в 1911 році. Тут М. Волошин виклав своє захоплення мис- 
тецтвом визначного композитора і диригента, подав розгорнену характеристику 
його діяльності. 

Вважаємо доцільним здійснити передрук обох статей М. Волошина, адже ці 
публікації підсилені особистим знайомством автора з композитором, а також з 
нагоди 160-річчя Г. Малера, яке відзначалося 7 липня 2020 року. До того ж y 2023 
році виповниться 120 років від часу перебування німецького композитора і дири- 
гента у Львові з двома концертами, які відбулися 2 і 4 квітня 1903 року в театрі 
Скарбка (тепер - Національний академічний український драматичний театр імені 
Марії Заньковецької)!. Про своє перебування у Львові Г. Малєр зазначав у листі до 
дружини Альми Малєр-Верфель?: «Репетиції з оркестром, хоч і дуже недисциплі- 
нованим, але вкрай доброзичливо налаштованим, ідуть чудово, так що я переношу 
все весело; до того ж, і меню (програма — О. Н.) цього разу таке, що обов'язково 
зірве оплески», У критичних матеріалах тогочасна преса відзначала, що: «Оркестр 
... вчора пережив один із найкращих своїх вечорів: грав під орудою Густава Малера, 
і грав так, як ніколи досі, навіть у концерті під керівництвом Ріхарда Штрауса»“. До 
програми львівських концертів під орудою Г. Малера входили справжні скарби B 
сфері симфонічної музики: Симфонія Хо 7 та увертюра «Леонора» Л. ван Бетговена, 
увертюри та симфонічні фрагменти з опер «Трістан та Ізольда», «Тангойзер», «Нюрн- 
берзькі мейстерзінгери» Ріхарда Вагнера, «Римський карнавал» Гектора Берліоза і 
Симфонія № 1 Густава Малера. 

У 2020 році виповнилося 110 років від часу прем'єрного виконання VIII сим- 
фонії Г. Малера і появи розвідок М. Волошина. Публікація статей здійснюється за 
часописами «Діло» i «Неділя»? без скорочень, зі збереженням особливостей право- 
пису і пунктуації оригіналу, авторських підкреслень. Переклад іншомовних зворо- 
тів, пояснення застарілих чи маловживаних слів подано в підтекстових коментарях. 
Публікації М. Волошина мали на початку ХХ сторіччя велике значення для роз- 
витку музично-критичної думки та популяризації світової музики в Галичині. Вони 
передають вболівання М. Волошина за піднесення професійного музичного мистецтва 
нашого краю, добре характеризують самого автора, його бажання ознайомити якнай- 
ширші кола шанувальників музики зі спадщиною «теніального» композитора. 





"Олійник C. Що слухав Густав Малер у Львівській опері. 

URL: https://opera.lviv.ua/season-120/gustav-mahler-in-lviv-opera-1903/ 

? Альма Малер-Верфель (1879—1964) — австрїйська дїячка мистецтва та лїтератури, заснов- 
ниця мистецьких салонів., дружина Густава Малера, якій і була присвячена УШ симфонія. 
Доклала чимало праці для збереження творчої спадщини композитора, авторка автобіогра- 
фічної книжки «Моє життя». 

? Мельник JI. Музична журналістика: теорія, історія, стратегії. На прикладах із щоденної 
преси Львова від початків до сьогодення. Львів: ЗУКЦ, 2013. С. 260. 

^ Мельник JI. Музична журналістика: теорія, історія, стратегії. На прикладах із щоденної 
преси Львова від початків до сьогодення. Львів: ЗУКЦ, 2013. С. 257. 

5 Волошин M. Г. Малер і його УШ симфонія. Діло. 1910. Ч. 216. 29 вересня. C. 1-2.; Ч. 217. 
30 вересня. С. 1-2. 

9 Волошин М. Густав Малер. Неділя. 1911. Ч. 22. C. 4-3. 
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Михайло Волошин 
I. МАЛЄР I ЙОГО УШ СИМФОНІЯ 
(Перша єї вистава 12 вересня 1910 p. в Монахові!) 


Нинішній культурний світ інтересуєся кождим монументальним явищем з 
кождої области суспільного життя і то тим більше, коли се явище має всякі дані 
стати твором великого всесвітного значіня. Маємо повне право зватися членами 
культурного світу, тож обов'язком нашим є слідити за кождою епохальною появою, 
чи то на поли політичнім, чи економічнім, чи науковім, чи красних штук?. 

Вже така наша доля, що майже всі світової слави твори являються поза межами 
нашої бідної вітчини?, а ми хиба завдяки нашій або чужій пресі довідуємося про 
них, бо мало з тих щасливих між нами, що довелось їм дещо власними очима бачити 
чи на власні уши чути. Ми все були дуже вдячні тим дбалим нашим одиницям, що 
вернувшись з далекого світа (передусім в часі ферий"), інформували нас про те всьо 
найкрасше, що бачили і чули; тож i A, почуваючись до добре зрозумілого обов'язку 
відплати і вдячности, бажаю хоч в мініятурі змалювати сю незрівнану велич і силу 
вражінь, які викликує той монументальний твір Малера (Mahler) у кождого слухача 
музика, чи ляїка?. 

VIII симфонія Малєра діждалась 12 вересня c.p. в Монахові першої своєї 
вистави 1 протягом двох годин добула собі епохальне всесвітне значінє. Лише Німці 
могли собі позволити на спровадженє такої сили виконавців; лише найповажніші 
знатоки і любимці красних штук могли поставити такий храм музиці, якою є Neue 
Musikfesthalle$ на виставі в Монахові; лише правдиво культурні люди, приклон- 
ники" і противники напряму Малєра, могли з таким заінтересованєм занятися сею 
виставою. Цілий Монахів, званий Німцями «eine wahre Kunststadt»? був під знаком 
VIII симфонії, єї компоніста і тисячки виконавців, що найкрасших сил. Правда, хто 
чув лише симфонії інструментальні, без ніякої примішки вокальної, хто не чув IX- 
тої симфонії Бетовена, сеї найбільшої i найкрасшої перлини його творчости, де він 
вплітає при кінци великий парт? вокальний, тому буде не легко поняти як слід сю 
гігантичну велич i безмежне море тонів усякої краски в VIII симфонії Малєра. Для 
того нехай дати! з обсади (obligat)!! сего твору будуть тут помічними. 





! Монахів - Мюнхен (München (нім.), назва міста походить від давньоверхньонім. Munichen — 
«у ченців (монахів)». 

2 Штука, красна штука (діал.) - мистецтво. 

? Вітчина (діал.) - вітцівщина, Батьківщина. 

^ Ферії - канікули, відпустки, відпочинок. 

5 Ляїк - світська людина. 

9 Neue Musikfesthalle (нім.) - зала (на 3200 осіб), збудована напередодні прем'єри на тери- 
торії Мюнхенської міжнародної виставки. 

7 Приклонники - прихильники, шанувальники, любителі. 

8 «Eine wahre Kunststadt» (нім.) — справжнє місто мистецтв. 

? Парт — виписана партія для одного виконавця чи хору (в ансамблі). 

10 Дати - відомості. 

И Обсада (obligat) (нім., застар.) - склад, незалежний голос в композиції. 
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Партитура вимагає обох мїшаних xopiB, одного хору дїтий, великої орхестри i 
органів. Обсада орхестри: 24 перших скрипок, 20 других скрипок, 16 вїоль!?, 14 чель!3, 
10 контрабасів, 6 apd, 2 школя, 4 флети, 4 обої, 1 English — Horn, 2 Es клярнети, 
3 клярнети, басклярнет, 4 фаготи, 1 контрафагот, 8 корни“, 4 трубки, 4 позавни!°, 
бастуба, великий бубон, малий, павки, тимпани!°, тріянгель!”, великі дзвони, дзвін- 
ки, ч1нел! 8, фортепян, гармонія, целеста”, органи і осібно? уставлені 4 тромпети?! 
13 позавни. Перший мішаний хор обсадило?? товариство з Відня «Singverein der К.К. 
Gesellschaft der Musikfreunde»? в числі 250 добірних співачок і співаків (до них 
належав i я), а другий мішаний хор обсадив «Riedel-Verein»?* 3 Липська?, рівнож в 
числі 250 членів. Хор діточий дала «Central Singschule»?é з Монахова в числі 350 
молодих співачок і співаків, що своїм знанєм в подив вправляли усіх. Сім сольових 
партий дістали таких репрезентантів, як: С. Fórstel?", оперова співачка з Відня, 
сопран 1; M. Winternitz-Dorda?* з Відня, сопран 2; О. Metzger? з Гамбурга, альт 1; 





2 Віоля - альт. 

? Челя - віолончель. 

^ Корні (korni, італ.) — валторна. 

5 Позавн (posaune, нім.) — тромбон. 

5 Тимпани (timpani, італ.) - литаври. 

7 Тріянгль (triangolo, італ.) - трикутник. 

8 Чінелі (cinelli, італ.) - тарілки. 

9 Целєста (celesta, італ., від celeste - небесний) — челеста — ударно-клавішний музичний 
інструмент, формою схожий на піаніно. Використовується в симфонічному оркестрі. 
Відрізняється ніжним звучанням, яке нагадує звук дзвіночків. Діапазон челести становить 
1-5 октав. 

20 Осібно - окремо. 

?! Тромпет (trompette — фр.) - труба. 

22 Обсадити - скласти, оточити. 

23 Singverein der К.К. Gesellschaft der Musikfreunde (нім.) — Співоча асоціація к.к. Товариство 
Друзів Музики, до складу якого належав хор під керівництвом диригента Франца Шалька 

(1863-1931). На запрошення Товариства, М. Волошин був одним з учасників хору на пре- 
м'єрі симфонії Г. Малера. 

24 Riedel-Verein (співоче об'єднання духовної музики, засноване в Лейпцигу 1854 року 
Карлом Ріделем (1827-1888), німецьким диригентом 1 композитором) - хор товариства під 
керівництвом диригента Г. Гьолера. 

25 Липськ — Лейпциг (Leipzig нім., назва міста від слов'янського липа - Липськ). 

26 Central Singschule - Центральна Сшвоча Школа у Мюнхені. 

27 Gertrude Fórstel - Гертруда Форстель (1880-1950) - німецька оперна співачка (сопрано), 
піаністка, педагог вокалу, випускниця Лейпцігської консерваторії, співпрацювала з Густа- 
вом Малєром у Віденській опері. 

28 Marta Winternitz-Dorda - Марта Вінтерніц-Дорда (1880-1958) - австрійська співачка 
(сопрано), солістка Віденської й Гамбурзької опер, яка на прем'єрі VIII симфонії Малєра 
замінила співачку Emy Беллвіт (1879—1937), в якої раптово захворіла дитина. 

29 Ottilie Metzger-Lattermann — Отилія Метцгер-Латтерман (1878-1943) - німецька співачка 

(контральто), відома виконавиця творів Р. Вагнера, від 1901 до 1912 року співала у програ- 

мах Байройтського фестивалю, солістка Гамбурзької опери разом з Е. Карузо, співала в 

оперних театрах у Відні, Празі, Цюриху, Амстердамі, Мюнхені, Будапешті. Загинула 

разом з донькою в концтаборі в Освенцимі. 
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A. Erler-Schnaudt?? з Монахова, альт 2; F. Senius?! з цісарської опери з Берліна, тенор; 
М. Geise-Winkel? з опери Вісбадена, барітон; В. Mayr? з цісарської опери з Відня, 
бас; отже найзнаменитші сили світової слави. Ціла тисячна армія виконавців уста- 
вилась на естраді що найменше два рази так просторій, як ціла саля «Народного 
Дому»?*, а збудованій амфітеатрально. Безпосередно перед дірігентом розсілась 
орхестра; за нею на підвисшеню у льожі 7 солістів; за ними розлилось море діточого 
хору аж до органів, що становили задну стіну естради. Ліву сторону естради заняв 
І хор мішаний, тобто Віденці; праву П хор, тобто Сакси з Липська. 

Перед нами безмежно простора саля, виповнена по береги що найменше 5000- 
ою публикою, переважно з музикального, літерацького, взагалі артистичного світа. 
Заступники світової преси, як англійської, француської, німецької, італійської, швед- 
ської, японської, члени королівського баварського дому, інфант?? Еспанії з жінкою, 
що під сю пору перебувають в Монахові, члени заграничних посольств, найвизнач- 
нійші музики i дірігенти, як: В. Strauss’, Saint-Saens*’, Nikisch??, Мо”, Lowe”, 





39 Anna Erler-Schnaudt - Анна Ерлєр-Шнаудт (1878-1963) - німецька співачка (контральто). 
Виступала в Мюнхені, Лейпцигу, Майнінгені, де в 1913 році була удостоєна звання 
герцогської камер-співачки. Викладала вокал у Вищій школі Фолькванг. 

31 Felix Senius - Фелікс Сеніус (1868-1913) – німецький співак (тенор), один з найуспішніших 
концертних і ораторіальних тенорів Європи. Виступав у Німеччині, Швеції, Фінляндії, 
Росії, Великобританії. 

32 Nicola Geisse-Winkel - Нікола Гайсе-Вінкель (1872-1932) - німецький оперний співак 
(баритон). Виступав в оперних театрах Аахена 1 Майна, розпочав свою справжню кар'єру 
в Hoftheater у Вісбадені й залишався активним до 1931 року в цьому оперному театрі. 
У 1908-1912 рр. виступав на Байройтскому фестивалі. Успішно гастролював у Відні, 
Мюнхені, Будапешті, Амстердамі, Гаазі й оперних театрах Швейцарії. 

33 Richard Mayr - Річард Майр (1877-1935) — австрійський співак (ліричний бас), вивчав 
медицину у Відні, за порадою Г. Малера розпочав кар'єру співака. Дебютував у 1902 році 
в Байройт! в ролі Хагена й одразу був запрошений Малером у Віденську Hofoper. Співав y 
Королівській опері в Лондоні (1911, 1913, 1924), три сезони в Метрополітен-опера в Нью- 
Йорку в 1930-х роках, у програмах Зальцбурзького фестивалю від 1921 до 1934 року. 

34 Одна з найстарших культурно-освітніх установ у Галичині (створена 1849 року заходами 
Головної Руської Ради). Споруду Народного Дому збудовано в 1851-1864 рр. на вул. Теат- 
ральній, 22 у Львові на пожертви українського населення краю в стилі бідермаєру. 

35 Інфант (infante, ісп.) - королевич (син короля) у монархічних країнах піренейського півост- 
рова; принц в інших європейських країнах. 

36 Ріхард Штраус (1864-1849) - видатний німецький композитор епохи пізнього романтизму 
і німецького експресіонізму, диригент. 

37 Каміль Сен-Санс (1835-1921) - видатний французький композитор, органіст і піаніст, музич- 
ний критик, громадський діяч. 

38 Артур Никиш (Нікіш, 1855-1922) - відомий німецький та угорський диригент, один з 
основоположників сучасної школи диригування. Прославився як визначний інтерпретатор 
творчості композиторів-романтиків Шумана, Брамса, Брукнера, Вагнера, а також Бетговена. 

39 Фелікс Йозеф фон Моттль (1856-1911) - блискучий австрійський диригент і композитор, 
автор трьох опер. Від 1881 до 1903 року був головним диригентом Карлсруетської опери. 

? Фердинанд Льов (1865-1925) - відомий австрійський диригент, керівник мюнхенського 
оркестру Kaim, у 1905-1918 рр. очолював Віденську музичну академію. 
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дірігенти віденської цісарської опери Schalk*! i Walter?, дальше Гай i Ribera, 
знаний нам з тутешньої опери - і богато инших рабінів"? музичного світа. V хвилі, 
коли компоніст ступив на под'юм при пульті, піднявся ураган оплесків, потім хвиля 
тишини якби перед тучею з градом, знак дірітента і з гуком Ніягари безоднею тонів 
тисячна армія виконавців вкрила слухачів. 

Дві години, і обі части симфонії скінчились; але в тій хвилі почалась инша, ще 
сильнійша симфонія, бо продукована з около 6000 грудий. Ніхто не хотів опустити 
ані салі", ані естради. Малер мусів кільканацять разів виходити і дякувати за Heuy- 
вану овацию. Триюмфував вповні. Але не він сам; з ним триюмфувала ідея сего 
напряму, котрого він є одним з найкрасших заступників". 

Борба, що ведеся між клясичним а модерним напрямом в музиці, датуєся вже 
від 1830 року і прибирає нераз доволі острий тон, на нашу гадку без великої рациї"?. 
Уявім собі прехороший парк, обведений рівненько пристриженим живоплотом, З 
орнаментикою вишуканих KJIbOMOiB^, заповнених пахучими рожами, та з чистень- 
кими хідниками??, вистеленими білим піском; се клясична музика з її прегарними 
заокругленими формами. За теж прехороша околиця в горах з пахучими левадами, 
диким ріжнородним цьвітом вкритими, з шумом гірських ручаїв, то знов з гуком 
водопадів, з високими верхами і ароматом скошеного сіна, - загалом з природним 
житем зьвірят і людий; се модерна музика. Чиж можна котрій з тих картин цілком 
відмовити краси? Чейже?! ні; і певно правдивий ecrer буде чудуватись над одною i 
другою красою, хоч як вони не подібні до себе. Тут лиш може розходитись о меншу 
або більшу вартість індивідуального твору, що себе вчисляє до одного або другого 
напряму. Але за модерним напрямом в музиці стоїть хочби така сильна конечність, 
що всьо на світі модернізуєся силою загального поступу людства. Тож і музика 


^! Франц Шальк (1863—1931) - австрійський оперний і симфонічний диригент і педагог. Від 
1918 до 1928 року директор віденської державної опери, відомий як видатний інтерпре- 
татор німецької музики, особливо творів Р. Штрауса. 

? Бруно Вальтер (1976-1962) — німецько-австрійський диригент, піаніст і композитор. Його 
ім'я серед найвизначніших диригентів ХХ ст. Був капельмейстером Лейпцігського Геванд- 
хаусу, шеф-диригентом Нью-Йоркського філармонічного оркестру, постійним гостьовим 
диригентом Віденського філармонічного оркестру. 

? Карл Лафіт (1872-1944) - австрійський композитор, піаніст, органіст, хоровий диригент i 
музичний педагог. 

^ Антоніо Рібера (1873-1956) - іспанський диригент, працював у байройтському осередку 
як репетитор солістів, а також в Барселоні на посаді капельмейстера. Працював у сезонах 
1905—1906, 1906—1907, 1907—1908, 1910-1911 i 1911-1912 рр. Міського (Великого) театру 
у Львові. 

45 Рабин («великий», «значний», «вчитель») - духовний лідер єврейської громади, духовний 
наставник. 

46 Саля - зала, зал для зібрання людей, концертів, вистав. 

47 Заступник - захисник. 

^5 рація (рация) - розумна підстава, обгрунтування, користь, вигода. 

49 Кльомба (англ. clump) - клумба, квітник. 

50 Хідник — розмовне позначення стежки в саду, парку; алея. 

>! Чейже (галиц.) - адже, бо, бож, бо ж, таж, та ж, просто ж. 
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не могла удержатись хочби таких велитів як Haydn??, Mozart?, Beethoven?^, лише 
шукала собі дальшої поживи чи то в романтичнім напрямі (Mendelsohn?, Schu- 
mann?6), чи в програмовім (Berlioz??), чи в музичній драмі В. Wagner-a?*. 

Ha тій почві?? розвинулася сила модерної музики з її заступниками (К. Strauss, 
Mahler), а найбільшим доси і найвлучнійшим твором її є якраз УШ-ма симфонія 
Малєра, що своєю появою вчинила сторонництво модерного напряму неначе вели- 
кою парляментарною більшостию у світовій палаті репрезентантів музикальної 
суспільности. 

Великий сей твір має характер більше вокальний, чим інструментальний; однак 
се не може ніяк шкодити назві самій з уваги на консеквентне?? тематичне пере- 
веденє цілої великанської будови. Тож ані «оратория», ані «кантата» тут ні при чім, 
хиба назва «симфонія». Ціла будова складаєся з двох частий: Перша часть - се гимн 
в честь св. Духа після декотрих з [Х-того столітя уложений Грабанусом Маврусом 
«Veni creator spiritus», а друга часть се остатня сцена з 5 акту Фавста. Обі части 
сполучені поетичною ідеєю: там просьба о спасенний вплив св. Духа, тут запевненє 





52 Йозеф Гайдн (1739-1809) — австрійський композитор, представник віденської класичної 
школи, один з основоположників таких музичних жанрів як симфонія і струнний квартет. 

5 Вольфганг-Амадей Моцарт (1756-1791) - австрійський композитор і музикант-віртуоз, 
один з найпопулярніших класичних композиторів. Разом з Гайдном і Бетговеном належить 
до найбільш значних представників віденської класичної школи. 

54 Людвіг Ван Бетговен (1770-1827) - німецький композитор і піаніст, останній представник 
віденської класичної школи. Бетховен - ключова постать класичної музики в період між 
класицизмом і романтизмом. Його творчість мала неабиякий вплив на симфонізм ХІХ і 
ХХ століть. 

55 Фелікс Мендельсон (1809-1847) - німецький композитор-романтик, диригент, музично- 
громадський діяч, один з творців романтичного симфонізму. 

56 Роберт Шуман (1810-1856) - видатний німецький композитор-романтик, диригент, музич- 
ний критик та громадський діяч. 

57 Гектор Берліоз (1803-1869) — французький композитор, диригент, яскравий представник 
романтизму в музиці, творець романтичної програмної симфонії. 

58 Ріхард Вагнер (1813-1883) - німецький композитор, диригент, музичний критик, пред- 
ставник художнього напряму «Веймарська школа», відомий своїми операми чи «музичними 
драмами», в яких застосовував принцип наскрізного, безперервного розвитку музичної 
тканини, повністю відмовився від таких форм, як арії, дуети, ансамблі з хорами, викорис- 
товуючи масштабні наскрізні вокально-симфонічні сцени 1 драматичні монологи й діалоги. 

79 Почва — грунт, підстава. 

© Ріхард Штраус (1864—1949) - німецький композитор, диригент. Його називають «останнім 
німецьким романтиком», а творчість композитора розглядається в контексті художнього 
напряму - «пізнього романтизму». 

51 Густав Малер (1860-1911) - австрійський композитор, один із найвидатніших оперних і 
симфонічних диригентів і симфоністів ХХ століття, Його творчість стоїть на межі пізнього 
австро-німецького романтизму ХІХ ст. та модернізму ХХ ст. 

62 Консеквентний - те саме, що послідовний. 

63 Veni creator spiritus — О Дух-Творець, зійди на нас — Гімн до святого Духа, написаний 
Грабаном Маурусом (лат. Hrabanus (Rabanus) Maurus, 780—856, Майнц), середньовічним 
письменником, педагогом, абатом Фульдського монастиря, архієпископом Майнцським, 
зачисленим до лику Святих. 
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спасеня через любов, котрої жерелом «das ewig Weibliche»™, a апотеозоюб° Мати 
Божа. Деякі з німецьких критиків признають першій части висшість над другою; та 
я ніколи в мойому житю не переживав так сильних вражінь недостижимої краси 
симфонічної музики, як під час вступу до П части, де сама орхестра довгим, чудно 
сконструованим реченєм уводить з терміном рррр оба мішані хори, що відпові- 
дають собі уживаними словами на переміну: 


Waldung, sie schwankt heran, 
Felsen, sie lasten dran, 
Wurzeln, sie, klammern an 
Stamm dicht am Stamm hinam, 
Woge nach Woge spritzt, 
Höhle, die tiefste, schützt; 
Lówen, sie schlechen stumm, 
Freundlich um uns herum, 
Ebren geweihten Ort, 

Heiligen Liebeshort! 96 


I дійсно неначе вітер шумів з вершин ліса, коли другий хор, уставлений Ha 
другім боці естради, так далеко, що голим оком не можна було розріжнити учас- 
ників, pianissimo відповідав нам музичним реченєм. Лиш таким веденєм такої сили 
басів можна було зобразити «die tiefste Hóhle»97. Вражінє незабутне. Так мистецьке 
угрупуванє cero богатства, орхестральних 1 хорових тонів на се, щоби викликати не 
лише подив для величи твору, але також задраснути найтонший сентимент, могло 
вийти лише від правдивого мистця інструментального кольориту. [ власне ce 
евфонічне?? богатство симфонії VIII-oi в противенстві до дисгармонічних ефектів 
Штравсівських опер переконало богато противників модерного напряму. 





64 Das ewig Weibliche - Вічно жіноче підносить нас угору - захоплений погляд на жінку, 
висловлений Й.-В. Гете у «Фаусті», згодом підтриманий у творах українських поетів 
І. Франка, П. Тичини, М. Рильського, Є. Маланюка та ін. 
65 Апотеоза (апофеоз) — звеличування, прослава, наслідок, підсумок. 
% Гете Й.-В. Фауст. П'ята дія (переклад Миколи Лукаша). 
URL: http://osnova.com.ua/UserFiles/files/I semestr Hrestomat USI 71, 11 kl.pdf 
Скелі стоять стрімкі, 
Сосни шумлять дзвінкі, - 
Корені в них чіпкі, 
Стовбури в них гінкі. 
Хвилі прудкі біжать, 
Надра гірські мовчать; 
Тигри навкруг снують, 
Лагідно муркають: 
Тут ворожди нема, 
Тільки любов сама. 
97 Die tiefste Hóhle - Найглибша печера. 
58 Задраснути (пол.) - зачепити. 
9 Евфонія (грец.) - милозвучність. 
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Другим великим моментом у другій части є апотеоза любови. Хто бачив остатну 
сцену з Гунодового"? Фавста, де Маргарета по тяжкій борбі з темними духами гине 
і на руках ангелів підіймаєся у висші сфери, той пригадає собі певно, як малює 
орхестра B тій хвилі сю надлюдську висшу щасливість. Се, здається, найтяжший 
проблєм інструментальної штуки, тим більше коли рівночасно не маємо перед 
собою сценічного образу. Компоніст УШ-мої симфонії змалював сю надземську 
хвилю при помочи інструменту целєсти, котрої тон дає нам щось посередного межи 
гарфою"! а дзвінками, а так гарний і незвиклий, що слухач піддаєся повній ілюзиї. 

Закінченє П-гої части є що-до сили і поваги найімпозантнійше. Звичайне 
crescendo, переведене в такім складі орхестри консеквентно, уже є чимсь великим; 
а тут єще впадає фортепян і безмежно сильний акорд органів з їх усіми средствами 
fortissim-a. Се тривало якусь хвилю, і здавалося, що уже нема спромоги зміцнити 
сеї сили тонів; аж тут на знак дірігента 7 позавнів, уставлених високо коло органів, 
неначе громом продерлися через повітрє, аж мороз перейшов по спині, а полу- 
чившися з рештою завели враз якусь страшну гігантичну борбу елєментів, щоб її на 
знак дірітента нагло урвати. Над ними усіма панував компоніст, сам незрівнаний 
дірігент і інтересний не лише для приклонників, але і для противників. 

Малер - се чоловік 50-літний, менше чим середного росту, тип пристрасного 
музика і зденервованого, майже демонічного дірігента. Подумаймо собі чоловіка, 
котрий лучив"? би в собі педантерію"? пок. д-ра Кулачковського"", рішучість вислову 
д-ра Копача”°, хвилеву артистичну задумчивість д-ра Людкевича"? і усі прикмети 





170 Шарль Гуно (присв. d. Гунодовий, 1818—1893) — французький композитор, органіст, видат- 
ний представник французької ліричної опери, автор 14 опер, одна з яких - «Фауст» 
(за однойменною трагедією Гете), стала вершиною його творчості. 

7! Гарфа - музичний інструмент арфа. 

7 Лучити — єднати. 

73 Педантерія - педантизм. 

74 Ярослав Кулачковський (1963-1909) - український правник, громадський діяч, організа- 

тор українського економічного життя в Галичині, директор однієї з найбільших українсь- 

ких страхових компаній «Товариства взаємного убезпечення «Дністер» (1893-1909), на 
основі якого в 1894 році у Львові був заснований кооперативний банк «Дністер» 1 таким 
чином утворився перший в Галичині конгломерат, що поєднував страхові Й банківські 
послуги. Член «Академічного братства», «Кружка правників», «Етнографічного кружка», 

y 1887 здобув ступінь доктора права. 

Іван Копач (1870-1952) - український педагог, публіцист, критик, класичний філолог, 

філософ, освітній, релігійний і громадський діяч, доктор філософії (1901), побратим Івана 

Франка, якому випала доля заопікуватися похованням Каменяра за християнським обря- 

дом. Дійсний член Наукового товариства імені Шевченка (НТШ), голова товариств «Боян» 

та «Українська бесіда», співпрацював в Українському педагогічному товаристві «Рідна 
школа». Понад двадцять років був шкільним інспектором у Галицькій крайовій шкільній 
раді та візитатором українських шкіл кураторії Львівської округи. 

Станіслав Людкевич (1879-1979) - видатний український композитор, музикознавець, 

фольклорист, педагог, громадський діяч, доктор мистецтвознавства, дійсний член НТШ, 

один з організаторів і директор Вищого музичного інституту ім. М. Лисенка у Львові, спів- 
засновник Союзу українських професійних музик (СУПРОМ, 1934), автор опер, симфоніч- 
них, хорових, камерно-вокальних, інструментальних творів. Музикознавча спадщина 

Людкевича містить праці з фольклористики, історії української музики, теорії, сольфеджіо 

та музичної педагогіки, критичні замітки. 


75 


76 
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знаменитого енергічного дірігента, то будемо мати вірний образ Малера. Mano дірі- 
тентів, а може навіть жаден"" не потрафить"? так сугестионувати”? свого війська, як 
сей вождь. Зате ж буває часто безоглядний у вимогах, навіть прикрий як панам, так 
паням; але культурний світ за зле йому сього не бере. Він належить до тих людий, 
що їм нічого на світі легко не приходить; а що добувають, TO з великим накладом 
власної праці, без ніякої помочи впливових сфер. Уроджений в Чехії, скінчив Имна- 
зию в Празі, a під час університетських студий y Відни студиював в тамошній 
консерваториї під впливом Брукнера?!. Опісля пробував своїх сил дірігента в 
Оломунци, Празі, Липську, Будапешті, Гамбурзі, а в році 1897 у Відни, де аж до 
року 1908 був директором цісарської опери. Тепер працює в Америці, а то в Нью 
Іорку, звідки приїхав, щоби особисто вести першу виставу свойого найбільшого 
твору дня 12 вересня с. р. в Монахові. 

Але се не лише найбільша симфонія з його вісьмох, се рішучо найбільший доси 
твір музичний цілого світа, і коли Віденцям удасться його виставити |трудности 
лежать в браку відповідної салі|, то кождий, кому кошти подорожи до Відня не 
роблять великої рубрики, повинен побачити се прегарне диво красної штуки. Гали- 
чина ледви чи за 100 літ зможесь на таку виставу; тож я дуже вдячний товариству 
«Singverein der k.k. Gesellschaft der Musikfreunde» y Відни, що мене запросило до 
участи аж 3i Львова i дало мен! нагоду He лиш послухати, але i переказати ce напий 
музикальній сусшльности. 

Монах, у вересни 1910. 


Jlino. 1910. Ч. 216. 29 вересня. С. 1-2. 
Jlino. 1910. Ч. 217. 30 вересня. С. 1-2. 


фо 





7 Жаден - жодний, кожен, всякий, ні один. 

78 Потрафити - зуміти, змогти. 

7? Сугестионувати - прищепити, вишколити, навіяти, надихнути. 

30 Студії - навчання у закладах вищої освіти. 

8 Антон Брукнер (1824-1896) один з видатних німецьких композиторів XIX CT., який 
здійснив великий вплив на розвиток сучасної музики та творчість А. Шенберга, Г. Малера, 
П. Хіндеміта й ін., органіст, педагог. Відомий своїми 11 симфоніями, месами і мотетами. 
Професор Віденської консерваторії (клас гармонії, контрапункту і органу). 
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Михайло Волошин 
ГУСТАВ МАЛЄР 


Велику втрату потерпів музичний сьвіт взагалі, а зокрема Німці через смерть 
одного з найбільших дірігентів сьвітової слави - тобто Густава Малера, бувшого 
першого дірігента 1 директора цісарської опери y Відни. І хоч як чужим був Малер 
для нас Українців, все ж таки не злишним! буде познакомити наші ширші круги з 
тим типом теніяльного дірігента par excellence? тим більше, що моє личне? знаком- 
ство з ним та незабутні вражіня, які се знакомство лишило в моїй душі, майже 
змушують мене до сего. 

Коли я вперве стрінувся з Малєром у Відни в році 1910, то на перше око 
здавалось мені, що Ceca никла“ і непоказна постать ніяк не може бути геніяльним 
дірігентом в повнім сего слова значіню - а мав я тут на думці виключно зовнішні 
прикмети, які заставлять дірігента часто до скрутної ситуациї в переведеню чи то 
хору, чи орхестри через не одну Сцилю або Харибду?. Яке ж симпатичне було моє 
розчарованє, коли у вересни 1910 року стрінувся з ним знова в Монахові, щоби як 
рядовий відбути прегарну артистичну кампанію в тисячній армії сего незрівнаного 
вождя - дірігента. 

Я мав уже раз нагоду поділитись з нашою громадою моїми вражінями з виве- 
деня УШ-ої симфонії Малера в Монахові? і там лиш коротко схарактеризував Малера 
як дірітента і компоніста - тут бажав би я хоч в коротці навести дещо з його доволі 
цікавого життя - цікавого кажу - бо дуже підходить воно під наші обставини, серед 
яких доводиться музикам ходити не по рожах. 

Малер любив нераз по удачній пробі”, які лично вів у Монахові, перед пре- 
мієрою - оповідати дещо з свого життя в гуртку приклонників і нераз блиснула із 
за окулярів сльоза в його оці. Він кінчив тоді звичайно словами: «Es thut einem 
manchmal das Feingefühl weh»?, а ми його знаменито розуміли. 

Уродився в маленькім чеськім містечку Калїшт? в році 1860 і скінчив у Празі 
тімназію. У Відни записався на фільозофію, а рівночасно ходив до тамошної консер- 
ваториї, де попався під вплив звісного Антона Брукнера. Около року 1880 почав 
пробувати своїх сил як дірігент по менших театрах в Галі, Оломуцу, Касселі, а в 
році 1887 вернув уже до Праги і обняв! в тамошнім театрі дірігентуру. Трафилось 





! Злишне - зайве. 

2 Par excellence (лат.) - знаменитий. 

? Личне - особисте. 

^ Никла постать - похилена, пригнена, безсила постать. 

5 Сцилла (Сциля) і Харибда (грец.) - міфічні чудовиська у моряцьких легендах та давньо- 
грецькій міфології. Вислів «бути між Сциллою і Харибдою» означає «перебувати одно- 
часно під загрозою двох серйозних небезпек». 

5 Фейлетони Діла з 20 i 30 вересня 1910 року (прим, автора). 

7 Проба - репетиція. 

* Bs thut einem manchmal das Feingefühl weh - Іноді мене болить солодке відчуття (Чутливість 
іноді болить). 

9 Калішт - Каліште, місто в Чехії, Богемія. 

10 Обняти - посісти, зайняти посаду. 
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однак, що B Липську треба було заступити негайно перешкодженого!! звїсного!? 
дірітента Артура Никиша - і случай хотів, що задепешовано!? до Праги. З Праги 
вислали Малера, a BiH так складно попровадив оперу, що критика видвигнула одним 
днем його ім'я на ширшу арену. Наслідком того покликано його до королівської 
опери в Будапешті, але Мадярам не подобались його змагання у виведеню більших 
німецьких опер, так що в році 1891 мусів покинути посаду і обійняв місце І дірігента 
опери в Гамбурзі. До цісарської опери у Відни (Hofoper)!^ покликано Малера в році 
1897 на одного з дриентв, a вже в 1898 p. аванзував'? на І дірігента і директора 
опери і на тім становищи поз1ставав!6 аж до року 1908. По уступленю з директури 
виїхав на якийсь час до Америки - вернув в 1910 році, щоби лично вивести вперве 
свою УШ симфонію в Монахов! полученими"" (хорами Singverein der k.k. Gesell- 
schaft der Musikfreunde з Відня, Riedel - Verein-y 3 Липська 1 Zentrale Singschule з 
Монахова з орхестрою Koncertverein-y!? з Монахова, яку недавно Львївяни мали 
нагоду чути тут у Флльгармонй. 

Се був його найбільший, але і останний тріюмф артистичний - певно й не 
передчував, що від тої так великої і взнеслої хвилі в його житю ділить його від 
смерти ледви кілька місяців... 

Захворів тяжко в Парижи, а коли вже хороба поступила в поважну стадию, 
забажав перенестись до улюбленого Відня в надії, що там подужає. 

Не помогло... Перед кількома днями привезли його до Відня і там помер. 

Чим же був сей чоловік великим у музикальному сьвіті? Одно слово у відповідь - 
се був великий дірігент, так великий, що дірігент Малер перевисшив значно Малера- 
компоніста. 

Ми, народ молодий, бідний, ми не в силі ще зрозуміти значіня пильного пле- 
каня музики взагалі для культури власної, тож і не диво, що тим меньше зрозумілим 
може бути значінє знаменитого дірітента для плеканя і розвою музики. Ми ще не 
виховали теніяльних дірігентів, бо кити-великани не живуть в ополонках ані річках, 
лиш у бездонних глибинах широкого моря. Малєр був одним з тих китів-великанів 
серед німецького широкого і глибокого моря музичного - на жаль, доволі скоро 
загарпунований зелізом смерти. 

Про Малера можна говорити як про прототип такого дірігента, який є паном, i 
то необмеженим паном музичної ситуациї, який, опанувавши до найменших подро- 
биць твір музичний, здвигає з нагромадженого компоністом матеріялу суцільну 
стать твору, що у мертве тіло композициї вливає душу і дуже часто, передусім при 
премієрах, рішає майже про судьбу і будуччину твору компоніста. Яка се важка 


! Перешкоджений - який має поважні причини, перешкоди у здійсненні планів. 

2 Звісний - відомий, який користується славою, знаменитий. 

? Депеша (задепешовано) - телеграма, термінове поштове відправлення чи повідомлення. 
^ Hofoper (нім.) - придворний, цісарський оперний театр. 

: Аванзувати (авансувати) - дістати підвищення по службі, видавати аванс кому-небудь. 
5 Позіставати - залишитися. 

7 Получені - зведені. 

* Концертне товариство 
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задача i як скомплікована!? чинитьба?? — сего не зрозуміє така суспільність, в якої 
подавляюча більшість уважає кождого того спосібним до праці як дірігента, хто 
відчитує сигнатуру?! композициї, уміє з камертону піддати голос і знає найголов- 
нійші роди такту. Малер давав часто докази сего, що дірігент, який хоче відповісти 
своїй високій, бо в царину творчости сягаючій задачі, мусить передусім опанувати 
твір так, щоб нічо не втеряти як щось маловартного, скласти собі в уяві контури 
викінченя і вимагати опісля так від голосів, як і від інструментів, безглядної 
улеглости навіть серед найдовших і найбільше томлячих проб. І дійсно сукцес?? був 
тоді запевнений. 

Малер - наскрізь нервова i дразлива натура, не щадив підчинених??, не одно 
терпке слово випало на адресу чи то сьпіваків, чи сьпівачок, мимо того усі члени 
хору і орхестри любили його щирою любовію, як чоловіка ідеї, як ентузияста. Під 
час проб в Монахові лучилось так, що пяністови - скінченому віртуозови, казав 
повторити такт 6 разів раз пораз і нікому ані на гадку не прийшло, що се мала б бути 
секатура?“. Не бракувало також і веселих, гумористичних епізодів, які лиш ствер- 
джували правдиво артистичну вдачу сего чоловіка. 

Як компоніст, полишив 9 симфоній i нашкіцовану? 10-ту. З тих найширше 
звісна П-а, а наймогутніша і найкрасша — VIII-Ma, виведена тамтого року вперве B 
Монахові під його личною кермою. Крім сего, складав деякі меньші твори на ор- 
хестру і фортепян, а також пісні. 

I хоч як багато ворогів мав із-за своєї абсолютистичної?? вдачі і зелізної волі в 
переведеню сего, що задумав - мимо того загал правдиво музикальних Німців 
відносився до него з великим пієтизмом і любовю - то ж не диво, що по його смерти 
засумувались усі Німці, а на домовині його серед множества цьвітів пишався пре- 
гарний вінець з анонімною написею: «Dem genialsten Dirigenten — von seiner treusten 
Verehrerin»?", 

Львів, травень 1911 p. 


Неділя. 1911. Ч. 22. С. 4—3. 


о ФУ о 





1? Скомплікована - складна, важка для розуміння. 

20 Чинитьба – робота, дія, поступок. 

?! Сигнатура (signatüra лат.) — символ чи ряд символів, ключові знаки. 

2? Сукцес (пол.) — успіх. 

23 Підчинені — підлеглі. 

24 Секатура — причіпка, присікування, переслідування, утиск. 

25 Нашкіцований (шкіц — ескіз) — накиданий, начерк, уривок. 

26 Абсолютистична вдача — самовладна, єдиновладна, необмежена владна вдача. 

27 Dem genialsten Dirigenten — von seiner treusten Verehrerin (нім.) — Геніальному диригентові — 
від його найвідданішого шанувальника. 
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НАУКОВЕ ЖИТТЯ 


Уляна Граб 
XII AHTOHOBHUEBI ЧИТАННЯ — 
Laudatio na честь 20-лїття кафедри музичної медїєвїстики ra українїстики 
JIHMA im. M. Лисенка 


Від 2010 року кафедра музичної медієвістики та україністики ЛНМА їм. M. Ли- 
сенка започаткувала щорічну наукову конференцію Антоновичеві читання на честь 
українського музиколога і диригента Мирослава Антоновича. 5 березня 2021 року 
відбулися вже ХИ Антоновичеві читання, проведені в міжнародному форматі і 
присвячені 20-літтю створення кафедри музичної медієвістики та україністики 
в грудні 2000 року. 


NUM 


\ ч ' 
UV А 





Юрій Ясіновський, Наталя Сиротинська, Уляна Граб, Тетяна Тесля 


Зважаючи на сьогоднішні «ковідні» реалії, конференція проходила в зміша- 
ному форматі - більшість доповідей прозвучало онлайн. Всі доповідачі щиро вітали 
членів кафедри з ювілеєм, відзначаючи ix важливі здобутки і велику заслугу 
ініціатора створення та першого завідувача кафедри професора Юрія Ясіновського. 
Так, у своєму виступі професор кафедри У. Граб відзна- 
чила формування під керівництвом проф. Ю. Ясіновського 
музикознавої школи і окреслила її головні методологічні 
засади, проф. Н. Сиротинська розкрила міжнародні проекти 
львівської медієвістики на перетині Львів-Вюрцбург-Трір, 
а проф. Г. Карась (Івано-Франківськ) у чудовій презентації 
висвітлила розвиток музичного діаспорознавства в науко- 
Ганна Карась вих здобутках кафедри. 
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Доповіді, ski прозвучали, продемонстрували велику увагу i широкий спектр 
наукових зацікавлень українських та зарубіжних музикознавців до питань музичної 
медієвістики. Зокрема, проф. Ю. Ясіновський розповів про дослідження Благові- 
щенського кондакаря в контексті літургійно-музичних пам'яток Княжої доби; 
М. Качмар спільно з А. Дутко (Київ) - про напрями ви- 
вчення самогласних стихир як джерел українських церков- 
них напівів; 1. Задорожний (Мукачево) - про балканські 
наверствування в Церковному Простопінії Бокшая-Мали- 
нича. Проф. Б. Кіндратюк (Івано-Франківськ) на основі 
нових джерел розповів про поліетнічний характер музики 
в державі Романовичів/королівстві Руси, а проф. І. Зінків — 
про музичні інструменти з території Галицько-Волинської 
держави в контексті давньослов'янського інструментарію. Богдан Кіндратюк 

Проф. кафедри музикології Варшавського універси- 
тету п. Атнешка Лєщинська висвітлила нові аспекти музикознавчих досліджень т. зв. 
«львівських фрагментів» 1519-1930 pp., які були віднай- 
дені польським музикологом А. Хибінським в обкладинці 
рахункової книги у львівському міському архіві. Згодом їх 
досліджував польський історик М. Пеж, який довів, що ці 
фрагменти належать композиторам нідерландської школи 
та польським композиторам ренесансної доби, а також 
б П. Ганцарчик, дослідник мензуральних кодексів другої 

Атнешка Лєщинська половини 15 ст., який здійснив важливі уточнення щодо 
часу постання рукописів та їх походження. 

Про Максима Березовського і його участь як оперного співака у виставах 
музичного театру розповіла проф. O. Шуміліна. Вона висловила сумніви щодо при- 
належності двох недавно віднайдених в Парижі диригентом К. Карабицем симфоній 
Ne11 i 13 авторства композитора Beresciollo творами М. Березовського. На думку 
дослідниці, композитор на той час мав близько 15 років, ще не отримав відповідної 
освіти і тому не міг бути автором цих творів. Тому, вважає О. Шуміліна, необхідно 
дуже ретельно дослідити рукописи творів, щоб не допустити їх помилкової атри- 
буції. 

Особливості музичної інтерпретації тексту псалма 117 (118) у творах М. Ди- 
лецького розкрив у своєму виступі О. Макаренко. 

Серед доповідей, які викликали широку дискусію, - виступ проф. Л. Киянов- 
ської про національну атрибуцію композитора в сучасному інформаційному прос- 
торі. Підкресливши важливість цього питання в умовах гібридної війни, яку здійс- 
нює наш північний сусід щодо України, музикологиня розробила власну класифіка- 
цію ідентифікації композитора як представника української культури, яка мала б 
започаткувати системний теоретичний підхід до вивчення цього питання. 

Конференція пройшла в теплій, дружній атмосфері, і вкотре засвідчила високий 
науковий потенціал всіх її учасників. 


о фо 
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ПРОСТІР КАМЕРАЛІСТИКИ, ЯКИЙ ОБ'ЄДНУЄ 


У Львові відбулася Міжнародна науково-творча конференція «Бетховенські 
традиції виконавства в просторі камерного музикування ХІХ- ХХІ ст. 
(до 250-х роковин від дня народження Л. ван Бетховена)» 


Від «конференції» до «конференції». Від ювілейних святкувань 175-ліття діяль- 
ності Львівської національної музичної академії імені M. B. Лисенка (2019 р.) до 
вшанування 250-х роковин від дня народження представника віденського класи- 
цизму, німецького 1 австрійського композитора, піаніста, диригента Людвіга ван 
Бетховена (2020). 

17 грудня 2020 року двері Великого концертного залу Львівської національної 
музичної академії імені М. В. Лисенка в день хрещення Людвіга ван Бетховена 
(1770-1827) привітно відкрилися перед науковцями, музикознавцями, культуро- 
логами, педагогами, виконавцями в часі роботи Міжнародної науково-творчої кон- 
ференції «Бетховенські традиції виконавства в просторі камерного музику- 
вання ХІХ-ХХІ ст. (до 250-х роковин від дня народження Л. ван Бетховена)». 
Захід зініційований і організований кафедрою камерного ансамблю та квартету 
ЛНМА імені M. В. Лисенка, яка € «Зв'язковою ланкою» поміж мистецькими поколін- 
нями попередників і нащадків, основним завданням якої постає збереження традицій, 
на яких виросло, виховалося, творчо і науково сформувалося не одне покоління 
камералістів. 


Вітальне слово [горя Пилатюка — 
Народного артиста України, 
академіка Національної академії 
мистецтв України, доктора 
філософії, ректора ЛНМА 

імені М. В. Лисенка, професора 





Початком конференції стало Пленарне засідання, де з вітальним словом висту- 
пив Народний артист України, академік, доктор філософії, ректор Львівської націо- 
нальної музичної академії імені М. В. Лисенка, професор Ігор Пилатюк, який наго- 
лосив: «Міжнародна науково-творча конференція, приурочена до ювілейних роко- 
вин від дня народження Л. ван Бетховена - це своєрідний інтелектуальний дарунок 
Великому Маєстро, музика якого сповнена величної емоційної сили, особливої енер- 
гетики, неповторності втілення творчих ідей. 250 років — це знакова дата, яка стала 
невичерпним джерелом натхнення, адже впродовж неї повертатимемось до мину- 
лого, осмислюючи сьогодення з думкою про майбутнє». Мистецький світ планував 
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гучно відзначити ювілейний рік музичного renis: лише в Бонні (Німеччина) - рідному 
місті-музеї Л. ван Бетховена - під гаслом «Відкриваємо заново Бетховена» було 
заплановано понад тисячу культурно-мистецьких подій. Проте, зважаючи на панде- 
Miro коронавірусу - COVID-19, святкування ювілейного «бетховенського року» y cBi- 
товому масштабі призупинилося. 

У Львівській національній музичній академії імені М. В. Лисенка унікальний 
науково-творчий форум об'єднав близько 80 провідних музикознавців, культуро- 
логів, істориків, музикантів-практиків (виконавців та педагогів), а також науковців 
суміжних галузей мистецтва архітекторів, художників зі Львова, Харкова, Одеси, 
Києва, Сум, Дрогобича (Україна) та зарубіжжя (Німеччини, Польщі). Проведенню 
конференції передувала грунтовна організаційна робота (реклама в засобах масової 
інформації, візуалізація виступів доповідачів в часі конференції i т. ін.). I як резуль- 
тат - прекрасна афіша, створена видавцем Тарасом Тетюком, в оформленні якої 
використано орнамент обкладинки нотного видання L.van Beethoven «Sonatas for 
the Piano». New York: С. Schirmer Edition, 1894. 

Зважаючи на незвичайну епідеміологічну ситуацію, захід відбувся в нових 1сто- 
ричних реаліях - в умовах змішаного режиму: участі обмеженої кількості доповіда- 
чів і виконавців у Пленарному засіданні в поєднанні з роботою в онлайн-форматі 
(звукорежисер, відповідальний за онлайн-формат проведення конференції Богдан 
Кокотайло і звукорежисер Андрій Манілов). Цінні матеріали, результати наукових 
відкриттів, розвідок, рефлексій учених із вітчизняних та зарубіжних університетів, 
академій, коледжів прозвучали в контексті конференції. Чималий інтерес викликали 
доповіді, де з-поміж інших: завідувача кафедри камерного ансамблю та квартету 
ЛНМА ім. M. B. Лисенка, доцента, канд. мистецтвознавства Тетяни Слюсар «Камерні 
твори JI. ван Бетховена i процес становлення творчої особистості студента- 
камераліста»; Народної артистки України, канд. мистецтвознавства, доцента, профе- 
сора кафедри інструментально-виконавської майстерності Інституту мистецтв Київ- 
ського університету імені Бориса Грінченка Наталії Свириденко «Людвіг ван Бетхо- 
вен і Україна»; доктора мистецтвознавства, професора, Заслуженого діяча мистецтв 
України, завідувача кафедри історії музики ЛНМА імені М. В. Лисенка Любові Кия- 
новської «Музика Л. ван Бетховена в романтичних рефлексіях української літера- 
тури XIX ст.»; доцента, канд. мистецтвознавства (Ph.D.) Ніни Дикої (модератор 
конференції) «Бетховенська камералістика у світлі виконавських традицій Укра- 
їни 60-80-х років ХХ cm.»; виступ-презентація доцента, архітектора, канд. філософ- 
ських наук (Ph.D.), доцента кафедри ДОА Інституту архітектури НУ «Львівська 
політехніка» Орести Ремешило-Рибчинської «Архітектурні образи епохи Бетхове- 
на»; музикознавця, наукового працівника Музею сакрального мистецтва в м. Гей- 
дельберзі, доцента F+U Academy of Languages Наталки Самотос-Баєрлє (Гейдель- 
берг, Німеччина), доктора, психолога-терапевта Гундольфа Баєрлє (Гейдельберг, 
Німеччина) «Камерні ескізи Гейдельберга. Продовження... «Львів - Гейдельберг: 
рік Бетховена - рік Coronavirus. Рік спільних планів»; професора, доктора мистец- 
твознавства Ольги Шуміліної «Меценатство Кирила та Андрія Розумовських»; 
члена Національної Спілки художників України та Спілки художників Республіки 
Польща, викладача рисунку та живопису Інституту архітектури НУ «Львівська полі- 
техніка», керівника гуртка «Основи творчої композиції» Личаківського будинку 
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дитячої ra юнацької творчості ЯВежаАртСтудіо Віктора Хаджинова «Великий bem- 
ховен у просторі сучасності» з презентацією його картини «Людвіг замолоду» 
100x80 см, батик, 2020, а також робіт учнів: А. Олещука, А. Олещук, В. Магоме- 
дової, Н. Мельничук (Львів, Україна). 





Віктор Хаджинов, член Національної 


Наталія Свириденко, Спілки художників України та 
Народна артистка України, Спілки художників Республіки Польща, 
професор кафедри інструментально- викладач рисунку та живопису 
виконавської майстерності ЈА НУ «Львівська політехніка», 
Інституту мистецтв Київського з доповіддю «Великий Бетховен 
університету імені Бориса Грінченка, у просторі сучасності» та презентує 
з доповіддю свою картину «Людвіг замолоду», 
«Людвіг ван Бетховен і Україна» а також роботи його учнів 


З високої мистецької сцени ЛНМА імені М. В. Лисенка звучали бетховенські 
камерно-інструментальні ансамблеві полотна в інтерпретації лауреатів міжнарод- 
них та всеукраїнських конкурсів. Музичною окрасою цьогорічної конференції став 
виступ тріо в складі: Заслуженого артиста України Назарія Пилатюка (скрипка), 
Оксани Литвиненко (віолончель), Петра Довганя (фортепіано), які виконали Форте- 
піанне тріо оп. 1, Ne 1 JI. ван Бетховена. Успіху зазнали натхненні прочитання камер- 
них вокально-інструментальних творів Л. ван Бетховена. У виконанні солістки - 
Заслуженої артистки України Наталії Дитюк, партія фортепіано - Заслужений артист 
України Мирослав Драган прозвучали три полотна: |. Szene und Arie "Ah! perfido...", 
ор. 65 (1796 р.) (Концертна арія для сопрано й оркестру; Сцена й арія написані в 
C major, слова взяті з твору "Achille in Sciro" Pietro Metastasio); 2. Арія "Per pieta", 
написана B ключі E-flat major Ha слова невідомого автора; 3. "Andenken", слова 
Fr. Matthisson, 1809 pix. 

Панораму науково-мистецького форуму збагатило виконання Фортешанного 
тріо Ne 7, оп. 97 "Archduke" Л. ван Бетховена в інтерпретації тріо в складі: Ігор 
Муравйов (скрипка), Оксана Литвиненко (віолончель), Максим Сасько (фортепіано). 
На завершення пленарного засідання конференції Тріо для фортепіано, флейти i 
фагота G-dur, WoO 37 JI. ван Бетховена прозвучало у виконанні: Тетяни Мілодан 
(фортепіано), Андрія Карпяка (флейта), Володимира Старка (фагот) (у відеозаписі: 
запис 2000 р.). 
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Виконують лауреати міжнародних конкурсів 
Назарій Пилатюк (скрипка), Оксана Литвиненко (віолончель), 
Петро Довгань (фортепіано) 
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Звучать камерно-вокальнї твори Л. ван Бетховена. 
Виконують: солїстка — Заслужена артистка України Наталїя Дитюк, 
партїя фортетано — Заслужений артист України Мирослав Драган 
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Діапазон проблематики доповідачів робочих засідань, що відбувалися в онлайн- 
форматі, охопив найрізноманітніший спектр питань історії та теорії камерного мис- 
тецтва, яке посіло чільне місце в сучасному духовному вимірі суспільства, Його 
жанрово-стильової специфіки, музичної педагогіки, естетики виконавської та ком- 
позиторської творчості в контексті світової культури. Новизною позначені доповіді: 
доцента, канд. мистецтвознавства, доцента кафедри камерного ансамблю та квартету 
ЛНМА im. M. В. Лисенка Вікторії Андрієвської «Бетховенські традиції музикуван- 
ня в аспекті становлення жанрів у просторі камерно-інструментальної культури 
Львова ХІХ-ХХ ст.»; диригента, композитора, поета, письменника, Народного ар- 
тиста України, Заслуженого діяча мистецтв України Романа Кофмана «Размышле- 
ния о Бетховене»; концертмейстера, викладача кафедри естрадного співу Київської 
муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв ім. Л. Й. Утьосова Оксани 
Діміняци «Бетховен в «Нюансах», Бетховен у «Хвале...», Бетховен — «...завжди»: 
прогулянка сторінками прози i поезії P. Кофмана» / аудіозапис i багато ін. 

Отож, в роботі Міжнародного науково-мистецького форуму були представлені 
вагомі результати новітніх наукових досліджень фахівців, демонструючи зріз 
сучасних міждисциплінарних концептуальних та методологічних знань щодо акту- 
альних тем загальнонаціональної та світової камерно-ансамблевої культури, які 
стануть підгрунтям для подальших наукових досліджень. 

За результатами науково-мистецького заходу, спрямованого на відкриття нових 
обріїв, осягнення нових художніх цінностей, відродження несправедливо забутих 
1мен і шедеврів минулого, інспіруючи появу численних, відповідних духові часу, 
виконавських прочитань та музикознавчих інтерпретацій видано збірник матеріалів 
Міжнародної науково-творчої конференції «Бетховенські традиції виконавства в 
просторі камерного музикування ХІХ-ХХІ ст. (до 250-х роковин від дня наро- 
дження JI. ван Бетховена)». 

Сподіваємося, що цей збірник, як і попередній, присвячений 175-ліття діяль- 
ності ЛНМА імені M. B. Лисенка, буде демонструвати, за словами д-ра мистецтво- 
знавства, доцента Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв 
А. Кравченко, «зріз міждисциплінарних, концептуальних та методологічних знань 
щодо актуальних тем регіональної, загальнонаціональної та світової камерно-ан- 
самблевої культури у симбіозі розмаїтих аспектів творення, виконання, інтерпре- 
тації та рецепції творів камерної музики». 

В пам'яті учасників зберігатимуться яскраві епізоди Міжнародного науково- 
мистецького форуму, що невблаганно віддаляються в часі, та все ж залишаються 
безцінним документом своєї доби. 


оо 


154 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2021/1 (39) 


РЕЦЕНЗІЇ 


РОЇ: 10.33398/2224-0926-2021-1-39-154-156 
УДК 78.15 
Наталя Сиротинська 


ORCID: 0000-0001-9542-4574 


ЗАКАРПАТСЬКИЙ ЦЕРКОВНИЙ СШВ 
У ДОСЛІДЖЕННЯХ ІГОРЯ ЗАДОРОЖНОГО 





ОКІЄМТАЦІА ет ОССІОЄМТАЦІА 





ANALECTA 
INSTITUTI STUDIIS. SPIRITUALITATIS 
ORIENTALIUM OCCIDENTALIUMQUE PROVEHENDIS 
NOMING P. MICHAELIS LACKO APPELLATI 


VOLUMEN 23 


ZAKARPATSKÝ 
CIRKEVNÝ SPEV 


KOŠICE 
2019 











У 2019 році в науковій серії духовного центру Схід-Захід ім. Михайла Ляцка i 
науково-дослідницька лабораторія теологічного факультету Трнавського універ- 
ситету в Кошицях (Словаччина) опубліковано чергове 23 число!. Видання містить 
найважливіші науково-дослідницькі праці горя Задорожного, присвячені дослі- 
дженню історії Закарпатського церковного співу. Ця тема впродовж десятиліть 
залишається центральною для науковця. Кандидат мистецтвознавства, доцент Ігор 
Задорожний працює на кафедрі співу, диригування і музично-теоретичних дисцип- 
лін Мукачівського державного університету. Впродовж тривалого часу науковець 
займається вивченням історії церковного співу Закарпаття, його регіональних тра- 
дицій, зокрема, монодійної практики сакрального співу XVII-XIX століть. Важливо, 





! Zadoro2ny Igor. Zakarpatsky cirkevný spev. Centrum spirituality Východ - Západ Michala Lacka 
v KoSiciach, vedeckovýskumné pracovisko Teologickej faculty Trnavskej univerzity. Kosice, 
2019. Vol. 23. 172 s. 
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що дослідження зосереджені довкола висвітлення THX давніх сторінок церковного 
співу регіону, що підкреслюють тяглість Київської півчої традиції, а відтак під- 
тверджують спадкоємність церковного співу Закарпаття із загальноукраїнською 
літургійною практикою. В такий спосіб, незважаючи на політичне розмежування, 
стверджується культурно-історична єдність народу, в чому особливе значення віді- 
грав християнський обряд і культові осередки. Цій темі присвячені статті Утвер- 
дження Київської традиції в церковному співі Закарпаття, Монастирі Закарпат- 
тя та їх церковний спів, Мукачівські єпископи у розвитку освіти на Закарпатті 
XVIII - початку XIX століть, Мартінальні записи друкованих нотолінійних Ірмоло- 
гіонів із книгозбірень Закарпаття. 

Наріжним каменем наукових зацікавлень I. Задорожного є українські літургійні 
нотолінійні збірники XVI-XVII ст. - ірмологіони, які B барокову добу використо- 
вувалися не лише як літургійні збірники вибраних піснеспівів цілого року, а також 
як підручники для навчання дітей нотної грамоти і церковного співу. За короткий 
час рукописні, а надалі й друковані ірмологіони поширилися по всіх етнічних 
землях України, що дозволило зберегти національну півчу традицію впродовж 
століть. Цей процес відбувався в умовах входження українських земель до складу 
різних імперій, тож завдяки уніфікації церковного репертуару локальна практика 
церковного співу зберегла історичну цілісність народу. Звідси й особливе значення 
ірмолойних піснеспівів для визначення основ церковного співу Закарпаття. Про це 
докладно пише Ігор Задорожний, виокремлюючи серед ірмолойних піснеспівів 
важливу роль жанру ірмосів канонів, що становили найстабільніший і найчислен- 
ніший репертуар монодійної традиції. Цій темі присвячені наступні статті: /рмо- 
логіони у церковно-співочій культурі Закарпаття, Ірмоси канонів в контексті 
літургійної практики Закарпаття, Ірмоси в рукописних Ірмолоях Закарпаття, 
атакож Напіви Літургії Напередосвячених Дарів Простопінія в контексті ірмо- 
лойної традиції та Задостойник О тебі радується в богослужбовій практиці на 
Закарпатті (за нотолінійними ірмологіонами XVII-XIX cm.). 

Задля підтвердження думки щодо збереження ірмолойної традиції і в сучас- 
ному співочому обряді, Ігор Задорожий провадить ряд досліджень церковних напів- 
ників початку ХХ століття в контексті монодійної практики. Так, завдяки студію- 
ванню репертуару Простопінія Бокшая-Малинича і о. Йоакима Хоми дослідник 
виявляє виразні паралелі інтонаційно-ритмічної будови, подібність в мелодиці 
поспівкового фонду, а також спільні форми розспівування текстів в системі київсь- 
кого розспіву. Водночас в окремих випадках дослідник відзначає спорідненість з 
фольклорними пісенними зразками. Це підтверджує збереження ірмолойної традиції 
і водночас висвітлює характер трансформацій напівів у церковно-співочій прак- 
тиці Закарпаття. В цьому переконують наступні праці: Збереження та оновлення 
ірмолойних напівів у Простопінії Бокшая-Малинича (на прикладі ірмосів воскресних 
канонів 1-4 гласів), Херувимська пісня в богослужбовій практиці Закарпаття (на 
прикладі Простопінія Бокшая-Малинича), Воскресні тропарі восьми гласів Просто- 
пінія Бокшая-Малинича, Осмогласні напіви рукописних i друкованих ірмологіонів 
XVII-XVIII cm. у монастирській традиції Закарпаття (на прикладі Простопінія 
1903 р. о. Йоакима Хоми). 


156 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2021/1 (39) 


Добра обізнаність у монодійній традиції дозволила науковцеві дослідити ще 
одну грань ірмолойної традиції, пов'язаної з практикою поширення різних варіантів 
напівів, серед яких особливе значення мали «грецький», «болгарський», «молдаво- 
волоський» та інші. Зазначені напіви відчутно прикрашали та урізноманітнювали 
мелодичну складову церковної монодії вже від XVII століття, що відчутно оновило 
і збагатило ірмолойний репертуар. В подальшому це півче явище поширилося і в 
локальних церковно-пісенних практиках, зокрема й на Закарпатті. Це питання 
докладно висвітлене у статтях Елементи новобалканських напівів в каноні Пасхи 
церковно-пісенної практики Закарпаття та Грецький і болгарський напіви в Літургії 
Йоана Златоустого (Простопінії Бокшая-Малинича). 

Тяглість монодійної традиції зберігалася не лише у церковній практиці, але 1 B 
творчості українських композиторів. Цій темі присвячена стаття Херувимські Миколи 
Леонтовича в контексті монодичної традиції, в якій Ігор Задорожний зазначає: 
«Помітною рисою творчого методу у Херувимських є стремління до збереження 
інтонаційно-ритмічної будови давніх монодичних напівів у рамках різного 
фактурного викладу (поліфонічного, гармонічного)». Цей важливий факт не лише 
увиразнює творчий метод геніального українського композитора Миколи Леонто- 
вича, але й підкреслює вплив монодійного мелосу на формування інтонаційного 
словника національної музичної мови. В цьому контексті дослідження монодійної 
традиції важливе не лише задля осмислення витоків локальних церковно-співочих 
практик, але задля усвідомлення знаковості сакральної монодії у забезпеченні куль- 
турно-історичної єдності народу. 


фо 
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IN MEMORIAM 


IN MEMORIAM СТЕФАНІЇ ПАВЛИШИН 
(20.05.1930 — 05.01.2021) 





B житті кожного університету чи академії є особистості, які творять їх легенду 
і маркують історичні етапи їх розвитку. Такою особистістю в музикознавчій спіль- 
ноті Львівської консерваторії - Львівської національної музичної академії ім. 
М. Лисенка була Стефанія Стефанівна Павлишин, доктор мистецтвознавства, про- 
фесор, почесний академік Національної Академії Мистецтв України, одна з найви- 
датніших вчених — мислительок в українській гуманітаристиці. 

Разом з нею відійшла ціла епоха нашої музичної культури - та епоха, в якій 
жили і творили Станіслав Людкевич і Василь Барвінський, в якій доводилось відсто- 
ювати права національної музики в тоталітарній системі, в якій утверджувались 
канони нового модерного мистецтва всупереч жорстким обмеженням. Стефанія 
Павлишин була унікальною особистістю, яка впродовж свого тривалого і вельми 
непростого, навіть драматичного життя зберегла непорушність моральних ідеалів, 
твердість духу, гостроту інтелекту, почуття гумору, інтерес до всього, що відбува- 
ється довкола. Споріднена зі славною родиною Барвінських, вона в дитинстві і юності 
перейшла голгофу, якою історія жорстоко випробовувала українську інтелігенцію. 
Коли в Сибір на заслання більшовики вислали її батька, вона як старша з трьох дітей 
мусила допомагати мамі вижити i вистояти. Пізніше так само їй довелось за три роки 
закінчувати п'ятирічний цикл навчання у Львівській консерваторії - перескочивши 
перший курс, щоби не помітили доньку ворога народу в списках зарахованих, i 3a- 
кінчивши студії на четвертому курсі, щоби «не світитися» серед випускників. Але 
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contra spem spero вона закінчила і аспірантуру в Києві в Пилипа Козицького, стала 
наймолодшим кандидатом наук у нашій спеціальності, захистивши дисертацію в 24 
роки, відтак повернулась до Львова і тридцять років викладала історію музики B alma 
mater. Довгі роки, віддані праці в консерваторії, створили міцне підгрунтя новітньої 
музично-історичної дидактики, серед її вихованців - сотні виконавців, диригентів, 
композиторів, а передусім музикознавців, в їх числі авторитетні вчені, педагоги, 
лектори. 

Нам, тим хто її знав і любив, вона залишила кілька важливих життєвих наук. 
«Не гнутися» - як би не примушували, вмовляли, як би не випробовували. Доля 
визначила їй позицію безкомпромісного борця за правду української культури, 1 
вона ні разу не схибила на цій тернистій дорозі. Відстоювала і добилась реабілітації 
Василя Барвінського, підтримувала в найважчі хвилини польського композитора 
Анджея Нікодемовича, була однією з перших, яка грунтовно досліджувала твор- 
чість переслідуваного партійною владою Валентина Сильвестрова, повертала в наш 
мистецький обіг незаслужено забутих талановитих композиторів української діа- 
спори. 

«Не зупинятися в професійному самовдосконаленні». Всі студенти, які в неї 
навчались, схилялись перед її авторитетом, готувались до іспитів з історії зарубіж- 
ної музики, яку вона вела, з повною віддачею, а її влучні характеристики пам'ятали 
протягом всього наступного професійного життя. В класі спеціальності Стефанії 
Стефанівни дипломи захистили понад 30 осіб, серед них доктори мистецтвознавства. 

З 2004 до 2014 року вона була членом Ради із захисту кандидатських дисертації 
нашої академії - і завжди першою ставила запитання дисертантам, причому на- 
стільки глибокі, що ми всі подивляли її надзвичайну пам'ять і фантастичну еруди- 
цію у всіх сферах музикознавства. До останнього вона зберігала світлий розум і 
ділилась з музикантами своїми енциклопедичними знаннями, вболівала за долю 
нашого мистецтва. 

«Чути музику серцем і розумом» - Стефанія Стефанівна. 

А сучасникам і нащадкам Стефанія Павлишин подарувала великий науковий 
скарб - монографії про головні естетико-стильові тенденції ХХ ст., про видатних 
творців-експериментаторів нового часу американця Чарлза Айвза і Арнольда Шен- 
берга, підручники про музику ХХ ст. та американську музику, розвідки про укра- 
їнських композиторів і виконавців Дениса Січинського, Станіслава Людкевича, 
Василя Барвінського, Валентина Сильвестрова, Стефанію Туркевич, Мар'яна Кузана, 
Ігоря Соневицького, Ірину Маланюк, про видатного просвітителя Олександра Барвін- 
ського. А ще десятки теле- і радіопередач, які зберегли її живе, пристрасне і безпо- 
середнє слово, звернене до світу з любов'ю i турботою про майбутнє музичної куль- 
тури. 

Любов Кияновська 
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МУЗИЧНА ШЕВЧЕНКТАНА 
У TBOPHOCTI KOMIIO3HTOPIB КНЦЯ XIX - ПОЧАТКУ ХХ СТ. 


У статті аналізуються вокальні и хорові твори композиторів кінця XIX - початку XX cm., 
написані на поетичні тексти Т. Шевченка. Зазначено, що вірші Шевченка складні для 
музичного втілення і вимагають від композиторів вільного володіння засобами компози- 
торської техніки, а також естетичного смаку. Стверджується, що великий внесок у 
музичну шевченкіану зробили галицькі композитори-аматори, які доклали чимало зусиль 
для популяризації творчості поета і вшанування його пам ‘яті в Галичині. 

Ключові слова: музична шевченкіана, вокально-хорова творість, галицькі композитори- 
аматори, національна культура. 


Особливий статус Шевченка в національній культурі, починаючи з другої поло- 
вини ХІХ ст., неодноразово підтверджує тезу про її шевченкоцентричність, оскільки, 
як стверджує Євген Сверстюк, «жоден народ не ототожнив свого поета зі своєю ду- 
шею і не поєднав його зі своєю долею так, як українці» [9, c. 10]. Бабільше, перефра- 
зовуючи Нортропа Фрая (Herman Northrop Frye), можна сказати, що для національ- 
ної історії Шевченко - це «голос, який провадить крізь темряву». Однак у любові 
українців до свого великого поета, на думку Є. Сверстюка, криється небезпека, бо 
Шевченко «по той бік себе стає формою еманації духу часу» [там само]. Сучасні 
публіцистичні дискусії з приводу «великих» та «малих» культур, де у «великих» 
порушуються глибинні філософські проблеми буття, а «локальні малі» сконцентро- 
вані на фольклорному та етнографічному началі, як не дивно, також безпосередньо 
зачіпають постать Шевченка, якого «напівосвічені шанувальники» словесно каноні- 
зували, бо, як зауважив цитований вище автор, свобода слова для них «означає 
свободу протилежної крайности» |там само|. Не випадково С. Людкевич ще на 
початку ХХ ст. неодноразово зазначав, що поезія Шевченка є складною, свобідною 
та химерною, а, отже, й вимагає «від композитора такого ж літературно-мистець- 
кого знання, доброго володіння усіма засобами композиторської техніки та ще й до 
того висококультурного естетичного смаку, бо не терпить «чужих, ненародних 
тонів, як і музичного дилетантства й неуцтва» [8, c. 253]. 

Проблемі музичного втілення Шевченкового слова присвячено значну кількість 
наукових музикознавчих розвідок. Відомо, що першими дослідниками цієї теми були 
С. Людкевич 1 Ф. Колесса. Так, нариси С. Людкевича, написані сто років тому, не 
втратили своєї актуальності й нині, бо автор не схильний беззастережно і некри- 
тично канонізувати окремі постаті в українській культурі. У другій половині ХХ ст. 
задекларована вище проблема порушувалась багатьма музикознавцями в контексті 
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досліджень творчого спадку M. Лисенка, К. Стеценка, C. Людкевича, В. Барвінського, 
М. Вериківського, Л. Ревуцького, Б. Лятошинського та багатьох інших композиторів 
XIX-XX ст. Пропонована стаття також продовжує попередні розвідки авторки, при- 
свячені музичній рецепції поезії Шевченка в українській культурі ХІХ-ХХ ст. 

Слід зазначити, що над великою за обсягом музичною шевченкіаною височі- 
ють окремі твори, автори яких проникли в глибини Шевченкового слова, зрозуміли 
й передали екзистенційну духовну сутність його поезії. Ці твори виявилися на рівні 
Шевченкового духу. Так, вагоме слово про Шевченка в національній культурі кінця 
ХІХ - початку ХХ ст. належить саме галицьким композиторам-аматорам, чиї хори 
та солоспіви на тексти поета з'явилися наприкінці 1880—1890-x років. У цьому кон- 
тексті слід згадати насамперед А. Вахнянина, який приклав чимало зусиль для по- 
пуляризації творчості Шевченка і вшанування його пам'яті в Галичині. Але у влас- 
ному творчому доробку композитора знаходимо інформацію лише про два солоспіви 
на шевченківські тексти («Була колись Гетьманщина», «Тяжко важко в світі жити»), 
та й ті згодом десь загубилися. Відсутність у А. Вахнянина творів на Шевченкові 
тексти вказує на те, що, будучи аматором й усвідомлюючи недостатнє оволодіння 
не лише композиторською технікою, а й належним арсеналом національно-виразових 
музичних засобів, композитор мав певні труднощі в підході до музичного втілення 
його поезії. Те саме можна сказати і про Остапа Нижанківського, в якого також є 
тільки один солоспів «Минули літа молодії», написаний на текст однойменного вірша 
Шевченка. Потрібно відзначити, що це один із найвартісніших творів у музичній 
спадщині композитора. 

В. Витвицький стверджує, що солоспів «Минули літа молодії», як і решта вокаль- 
них композицій О. Нижанківського, створених ним наприкінці 1880-х - початку 
1890-х років, позначений тяжінням до речитативної декламаційної манери письма 
12, c. 83]. Це не могло не відбитися на його формі, яку можна трактувати як змішану, 
засновану на перетині наскрізності й репризної повторності, оскільки у творі задіяні 
композиційні принципи рондальності й елементи тричастинної репризної побудови. 
Тема-рефрен з'являється спочатку в інструментальному вступі. У ній поєдналися 
романсова наспівність і драматичний порив, на що вказують висхідні стрибки на 
інтервал сексти в початкових фразах мелодії. З одного боку, це прояв елегійності й 
романсовості, але з іншого - звертає на себе увагу загострений драматизм початко- 
вого секстового звороту, що сприймається радше як вигук чи риторичне трагічне 
питання. В основу ритмічної будови теми-рефрену покладено прообраз чакони, для 
якої характерний досить повільний темп, ритм кроку та пунктирний малюнок, що 
продовжує другу долю такту. Патетично-трагічну жалобну ходу чакони, що перери- 
вається короткими паузами, акордами-вигуками на 5 та ферматами, продовжує 
драматична декламація тенора (con dolore), початок якої побудований на фігурі 
тирати. Цей емблематичний знак (продубльований у партії фортепіано) слугує сим- 
волом швидкоплинності життя, а висхідний квінтовий стрибок із подальшим 
низхідним рухом звуками тонічного тризвуку ніби утверджує неминучість смерті. Ti 
передвісником на словах «холодним вітром від надії уже повіяло» є характерна 
акордова ритмічна фігура з рівномірною пульсяцією тріолями в розмірі 2/ 4, що 
нагадує жалобний марш. 

Тамара Булат стверджує, що в цьому солоспіві, як і решті вокальних творів 
Нижанківського, проступає зв'язок з міською музично-мовною сферою [1, с. 278]. 
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На відміну від М. Лисенка, який y музиці до «Кобзаря» спирався здебільшого на 
народну пісню, О. Нижанківський своє «національне обличчя» у пісні «Минули літа 
молодії» виявляє крізь призму романсовості. Водночас він не прагне наслідувати 
Лисенка, бо як композитор-аматор вихований на здобутках австро-німецької музич- 
ної культури, у царині вокальної музики більше тяжіє до Ф. Шуберта й Р. Шумана. 
На це вказує навіть вибір поетичного тексту. О. Нижанківський не звертається до 
віршів Шевченка, в яких є відчутною поетика фольклору. Натомість він цікавиться 
поезією з «нейтральним» лексичним матеріалом. Таким є вірш «Минули літа моло- 
дії», написаний Шевченком незадовго до смерті у 1860 році. На думку Юрія Шеве- 
льова, у ньому «тема самотності, старості, очікування смерті, що розкривається в 
роздумах суб'єктивного ліричного персонажа, переростає у філософський узагаль- 
нюючий висновок про нікчемність 1 жалюгідність людини, кинутої у цей світ» [10, 
c. 95]. Звідси й основний образ твору - а ним є зима як метафоричний символ ста- 
рості та смерті. Не випадково на слові «зима» композитор уводить у фортепіанну 
партію солоспіву «Минули літа молодії» «мотив долі», що звучить на ff, як рито- 
ричне питання, яким зазвичай закінчується перед'їктовий фратмент твору. Тому тут 
більше виникають аналогії з циклами «Зимовий шлях» та «Лебединий спів» Ф. Шу- 
берта, ніж із творами М. Лисенка, для світовідчуття якого не характерна трагічна 
образність, пов'язана з кінечністю людської екзистенції. Взірцем для Нижанківсь- 
кого могла бути пісня Шуберта «Передчуття воїна» (слова Л. Рельштаба) з його 
останнього циклу «Лебединий спів». В її основу покладено контрастне зіставлення 
двох образних сфер: похмурого передчуття та світлих спогадів. Відповідно, драма- 
тичне у Шуберта представлено мелодикою декламаційного типу, ліричне - канти- 
леною. За аналогічним принципом побудований солоспів «Минули літа молодії». Це 
значною мірою випливає з особливостей композиції самого твору Шевченка, побу- 
дованого на антитезі зими, уособленням якої є засніжений степ, та недосяжної весни, 
з її символом зеленого садочка - шевченківського образу земного раю. Але такі по- 
рівняння були б надто поверхневими, якби не наявність спільного для обох компо- 
зиторів жанрового прообразу - чакони. Ритмічний малюнок теми-рефрену пісні 
«Минули літа молодії» повністю співпадає з темою першого розділу «Передчуття 
воїна» Ф. Шуберта. Крім того, спільність помітна й у використанні ладо-тональних 
засобів. У пісні Нижанківського, як i у творі Шуберта, драматична образність пов'я- 
зана з патетичним c-moll'ew, а лірико-романсова - зі світлим As-dur’oM. Із вокальни- 
ми творами Р. Шумана, зокрема з двома піснями, що становлять драматичну кульмі- 
націю циклу «Любов поета» («Над світлим простором Рейну» і «В тяжкому сні я 
плакав»), солоспів «Минули літа молодії» також зближує наявність жанрового про- 

Не вдаючись у тонкощі інтерпретації О. Нижанківським Шевченкового тексту, 
можна констатувати, що на інтуїтивному рівні композитор зміг осягнути специфіку 
поезії з багатством її образно-семантичних (трагічних) контрастів. Шевченкову сис- 
тему лейтмотивів, які постійно трапляються в тексті й пов'язані з образом зими, хоча 
з різними асоціативними конотаціями (на це звертає увагу Ю. Шевельов), Нижан- 
ківський підсилює темою-рефреном, що звучить спочатку в партіях фортепіано та 
скрипки, а згодом у соліста. Але якщо Шевченко у своїх словесних ресурсах є надміру 
скромним, бо в останніх поетичних творах відмовляється від притаманної для його 
стилю поетичної мовленнєвої гіперболи, то композитора, навпаки, зраджує почуття 
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міри. У солоспіві «Минули літа молодії» гіперболізований музичний вислів породжує 
надмірність емоційної експресії і драматизму, що подекуди переходить в екзальтацію 
і супроводжується надто різкими «перепадами» динаміки, численними паузами з 
ферматами, раптовими змінами регістру в партії фортепіано. У ліричному фрагменті 
«садочок твій позеленить» С. Людкевич справедливо зауважив надмір сентименталь- 
ності та неглибоку претензійну інтерпретацію тексту, що не відповідає загальному 
характерові твору [8, с. 261]. Контрастом до крайніх частин тут слугує салонний 
вальс, який, за задумом Нижанківського, повинен стати метафорою садочка як Шев- 
ченкового образу Раю. Подібну інтерпретацію Шевченкового тексту пропонує в одно- 
йменному хорі Д. Січинський. Композитор створив ряд високомистецьких творів 
на вірші поета. Аналізу солоспівів та хорів Д. Січинського присвячене окреме дослі- 
дження авторки, тому в цій розвідці вони не розглядаються. Варто лише зазначити, 
що в музичній інтерпретації лірики Шевченка Січинський значно випередив своїх 
сучасників, оскільки в поезії Шевченка його цікавлять тексти, для яких характерний 
поглиблений психологічний самоаналіз. 

Під іншим кутом зору розглядає творчість Шевченка Філарет Колесса. Будучи 
(разом із Д. Січинським, О. Нижанківським та Г. Топольницьким) представником 
третьої генерації галицьких композиторів, він чи не найбільше з усіх перелічених 
митців відчув на собі вплив творчої особистості М. Лисенка, прикладом чого мо- 
жуть бути його шість оригінальних музичних композицій на поетичні тексти Шев- 
ченка. «Ми не могли досить налюбуватися тими наскрізь оригінальними творами 
Лисенка, що були зовсім новим словом у нашій музичній літературі: виявляли таке 
близьке споріднення з мелодією українських народних пісень 1 так ніжно, а заразом 
сильно промовляли нам до душі, як поезія Шевченка», - писав Ф. Колесса у своїх 
«Спогадах» про фундатора національної композиторської школи [6, с. 13). BpaxoBy- 
ючи настанови, які давав Лисенко молодшій генерації галицьких композиторів, 
особливо акцентуючи на важливості фольклористичних студій, Ф. Колесса одно- 
часно з першими композиторськими спробами в хоровому жанрі починає збирати i 
досліджувати фольклор. Навчаючись у 1892-1896 роках на філософському факуль- 
теті Львівського університету, він публікує чимало обробок народних пісень, а зго- 
дом (1905-1907) видає праці «Огляд українсько-руської народної поезії» та «Ритміка 
українських народних пісень». 

Не виключено, що зацікавлення фольклористикою (зокрема методом порів- 
няльного музикознавства) інспірувало звернення Ф. Колесси не лише як компози- 
тора до творчості Шевченка, але й як літературознавця, автора праці «Студії над 
поетичною творчістю Шевченка». Визначаючи тематику фольклорних елементів у 
віршах поета, Ф. Колесса негативно ставиться до спрощеного їх трактування багать- 
ма дослідниками, що значно перебільшували вплив народної поезії на його твор- 
чість. Він стверджує (ця думка важлива для глибшого розуміння Ф. Колесси як автора 
хорових та ансамблевих композицій на шевченківські тексти), що більша частина 
Шевченкової поезії «не має нічого спільного з народними піснями й думами» [7, с. 8]. 
Однак можна спостерегти, що у своїх творах Ф. Колесса, на відміну від О. Нижан- 
ківського та Д. Січинського, звертається передусім до текстів Шевченка, позначе- 
них відчутним фольклорним впливом. Вони написані в петербурзькій в'язниці та в 
перший рік перебування поета в засланні. У цих віршах Шевченко наслідує «народно- 
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пісенний склад за різними ритмічними взірцями» [7, с. 8]. Прикладом є вокальний 
терцет «Закувала зозуленька», створений, імовірно, у 1889 році. У згаданій праці ком- 
позитор зазначає, що образний паралелізм народних пісень, «який стає улюбленим 
засобом народної поетики», часто зустрічається й у творах Шевченка. На підтвер- 
дження думки він наводить перший куплет вірша «Закувала зозуленька», порівню- 
ючи його з початковими рядками однойменної народної пісні, записаної П. Чубин- 
ським. Далі автор констатує, що «бажаючи у своїй творчості виявити признаки на- 
родности, Шевченко свідомо наближувався мотивами, висловом і формою до укра- 
їнських народних пісень і дум, чим зазначував український кольорит своїх поезій» 
[7, c. 101]. 

В одному 3 листїв до Ф. Колесси M. Лисенко зазначае, що народна гармон!я 
складається найбільше з трьох голосів «i до того B такій поліфонічній атмосфері, де 
б кожен голос жив самостійним, окремим, повним життям» [6, c. 52]. Цього у своїх 
музичних композиціях намагається дотримуватись і Ф. Колесса, бо для терцету 
«Закувала зозуленька» притаманні риси народно-пісенного стилю з використанням 
елементів імітаційно-підголоскової поліфонії. Так, початок теми проводиться соп- 
рано й альтом у сексту, що характерно для народного гуртового співу. По-народному 
автентично звучить завершення першої фрази на словах «в зеленому гаї», починаю- 
чись у B-dur'i в послідовності I-II- щаблів з відхиленням у тональність домі- 
нанти. Подальший низхідний хід на кварту ладотонально сприймається як тоніка F-dur, 
з характерним для народного багатоголосся зведенням усіх голосів в октавний унісон. 

Зіновія Штундер у праці «Народно-ладові основи гармонії Миколи Лисенка» 
стверджує, що каданс із квартовим ходом у мелодії є часто вживаним ладо-гармо- 
нічним зворотом Лисенка в його оригінальних творах. Особливо це стосується тих 
солоспівів композитора, які «змістом і формою самого вірша являють стилізацію 
народних ліричних пісень про долю» [11, c. 43]. 

Вплив М. Лисенка відчутний у хоровій мініатюрі Ф. Колесси «На музиці» 
(«Утоптала стежечку») для мішаного складу з фортепіанним супроводом (1895). 
Ідеться насамперед про подібність ритмічного малюнка до солоспіву Лисенка «Утоп- 
тала стежечку». Однак сам Ф. Колесса звертає увагу на те, що Шевченковий вірш 
«Утоптала стежечку» є стилізацією за ритмічним взірцем народної пісні «Ой, хо- 
дила дівчина бережком», з якої поет навіть взяв до свого вірша строфу «заграй мені, 
дуднику, на дуду, / нехай своє лишенько забуду». Відповідно, хорову мініатюру «На 
музиці» Ф. Колесси також можна вважати стилізацією народної пісні, але далеко не 
спрощеною, враховуючи насамперед цікаві ладо-гармонічні знахідки автора. Треба 
зазначити, що серед українських композиторів ХІХ століття Лисенко був першим, 
хто звернув особливу увагу на ладові особливості народної пісні й застосовував це 
у своїх оригінальних творах. Лисенкову настанову щодо використання народних 
ладів у власній композиторській творчості прагнув втілити і Ф. Колесса. 

Основна тональність хору «На музиці» — A-dur, але вже на словах «вторгувала 
серденько», які композитор трактує як кульмінацію (виділяючи фразу низхідним 
рухом мелодії від 22 у партії верхнього голосу, динамікою на f та акцентуванням 
кожної долі такту), можна зауважити своєрідне застосування мажору з пониженими 
УП та УІ щаблями. Цікавим з ладової точки зору є розділ Adagio («я два шаги»), напи- 
саний в однойменному a-moll. Окрім гармонічного Ta мелодичного його різновидів, 
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Ф. Колесса на словах «дудника найняла, найняла» вводить думовий лад, створюючи 
таким чином додаткове ладове напруження та акцентуючи поетичний текст. У думо- 
вому ладу написані перші вісім тактів останнього розділу Allegro. 

Традицію M. Лисенка i П. Ніщинського у створенні романтичних козацьких хорів 
продовжує Ф. Колесса в «Було колись» (1896). Це відчутно в рельєфному і навіть дещо 
плакатному виголошенні тексту (зі синкопованим зміщенням акценту на другий і 
четвертий склади на словах «було колись»), у героїчному «поривному» тематизмі 
першого розділу Allegro non troppo (твір написаний у складній тричастинній формі). 
Однак «кована» ритміка гамує мелодійність Шевченкового вірша, більше того, на 
противагу Лисенкові й Ніщинському, які спиралися на фольклоризм, інтонеми істо- 
ричних та козацьких пісень, Ф. Колесса, що особливо помітно в середній частині 
(Andante), виявляє себе ще й спадкоємцем Перемиської школи. Зокрема, початок роз- 
ділу «високії ті могили, де лягло спочити» нагадує елегійні лідертафельні квартети з 
характерними гармонічними зворотами, побудованими на обігруванні акордів альте- 
рованої подвійної домінанти. Натомість хор «Дівчина і рута» («Ой умер старий 
батько»), написаний у 1896 році, є вдалою спробою відтворити характер, мелодику 
і ладові особливості народної пісні, бо, як зазначив сам композитор, не лише мотив 
сирітства дівчини в поезії «Ой умер старий батько» перейнятий Шевченком від на- 
родних пісень, але й окремі рядки можна сприймати як цитати, запозичені з пісень. 

У віршах, написаних у народнопісенному стилі, Шевченко часто користувався 
силабічною системою віршування. Тому в хорі «Дівчина і рута» переважає внутріш- 
ньоскладовий силабічний розспів. Водночас Ф. Колесса вдало відтворює ритмічну 
різноманітність поетичного тексту, перша строфа якого побудована за ритмічною 
схемою (7+7), (8+7), а третя 1 четверта - y коломийковому розмірі (4+4+6). У харак- 
тері шумки написаний хор «Якби мені черевики» (1912). 

Вибір Ф. Колессою для своїх хорів та терцетів поетичних текстів Шевченка, в 
яких домінує фольклоризм, свідчить про ті зміни, які наприкінці 1880-х років від- 
булися в музичному світогляді галицьких композиторів під впливом певних політич- 
них змін та культурних контактів із представниками підросійської України. Йдеться 
про активізацію свідомого народницького напрямку в музичному мистецтві Гали- 
чини, початок якому поклав М. Лисенко. Однак у своїх народницьких музичних 
вподобаннях галицькі композитори не завжди йдуть шляхом безпосереднього на- 
слідування Лисенка. Прикладом може бути творчість Генрика Топольницького, якого 
С. Людкевич вважає одним із найоригінальніших та недооцінених галицьких ком- 
позиторів-аматорів кінця ХІХ ст. Музична спадщина Г. Топольницького незначна 
за обсягом, але в ній вагоме місце посідають хори на вірші Шевченка: «Три шляхи», 
«Перебендя», «В своїй хаті своя правда» та кантата «У неділю не гуляла». 

У хоровій мініатюрі «Три шляхи», створеній наприкінці 1880-х років, компози- 
тор звертається до поезії Шевченка з яскраво вираженою лірико-епічною складовою. 
Сам вірш цікавий своєю будовою, з унікальною архітектонічною структурою, що 
поділяється на дві симетричні частини, кожна з яких уміщує чотири строфи. Г. То- 
польницький відтворює симетрію шевченківського тексту, слідуючи насамперед за 
логікою розгортання музичної думки (2+2). Мелодика перших двох строф є близькою 
до народних балад. Національна своєрідність виявляється тут у підкреслено лірич- 
ному, з нотками трагізму, характері тематизму, з типовими для української мелодики 
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інтонаційними зворотами, побудованими Ha осшвуванн! високого IV щабля в мінорі, 
у використанні елементів думового ладу тощо. Натомість другу частину хорової міні- 
атюри, початок якої припадає на третю строфу, можна трактувати як стилізацію думо- 
вого розспіву. Рядки «посадила стара мати» композитор виписує в партії солюючого 
першого тенора на тлі mormorando хору, до якого на словах «три явори посадила» 
приєднується солюючий бас. Речитативний характер мелодії з висхідними пасажа- 
ми, що імітують імпровізаційну манеру виконання, мелізматичні прикраси групето 
в кадансах, розспівування окремих нот - ці та інші ознаки «думової стилістики» 
вказують на безперечний вплив Лисенка. До переліченого треба також додати вико- 
ристання думового ладу та двічі гармонічного мінору. 

У мініатюрі «Перебендя» Г. Топольницького для мішаного хору (1896), можна 
спостерегти еволюцію його творчого письма, що проявляється в більш професій- 
ному підході до використання етностильового матеріалу, який зазнає оригінальної 
стилізації з одночасним ускладненням музичного мовлення у сфері ладотонального 
мислення і гармонії. Треба відзначити загальний світлий колорит твору, незважаючи 
на прихований трагізм поетичного тексту, в якому центральною є тема самотності. 
Топольницький тонко відчуває ліричну природу поезії Шевченка, тому елегійність 
визначає характер усього твору. Однак оригінальність «Перебенді» полягає не в тому, 
що композитор намагається звільнитись «від вериг старого чотириголосся Liedertafel», 
як слушно зауважив О. Козаренко, аналізуючи творчість представників «Лисенко- 
вої школи» у Галичині [5, с. 159], ав тому, що, збагачений досвідом хорової традиції 
Liedertafel, він творчо переосмислює її з позицій більш сучасного розуміння націо- 
нального. Зокрема, коломийкову форму Шевченкового вірша Топольницький відтво- 
рює крізь призму танцювальності з чітко вираженою кадансовістю. Але одноманіт- 
ність і регулярність, що притаманна танцювальній музиці, послаблюється за раху- 
нок варіаційно-імпровізаційного розгортання музичного матеріалу та ладотональ- 
ного контрасту. Танцювальність, що покладена в основу твору, значно пом'якшу- 
ється завдяки домінуванню елегійності. Тому коломийка, пропущена крізь сферу м'я- 
кої елегійної лірики, з одного боку, слугує ніби тлом музичної оповіді, а з другого - 
точно передає зміст Шевченкових слів: «Він їм тугу розганяє, хоть сам світом нудить». 

Треба також відзначити в хорі важливу формотворчу роль колористичного чин- 
ника. Композитор уникає однотипності, використовуючи ладовий контраст i зістав- 
ляючи в спадній малосекундовій послідовності досить далекі тональності: A-dur, 
gis-moll, G-dur, a-moll. Він відмовляється від простого наслідування і цитування 
народного матеріалу, бо навіть використану Шевченком у вірші цитату з пісні «Ой 
не шуми, луже» інтерпретує по-своєму. Невелика двотактова речитативна тема 
(Топольницький видозмінює мелодію народної пісні) звучить на р спочатку в партії 
солюючого баса, а далі, вже з новим текстом - у повільному (lento) унісонному 
викладі хору. З метою посилення відчуття епічності композитор застосовує в цьому 
фрагменті композиційний прийом ретардації. Його сутність полягає в тому, що три- 
разове повторення згаданої вище фрази-формули, її ладо-тональна невизначеність, 
як і раптово сповільнений тон оповіді, - все це ознаки думового «коду», який ком- 
позитор майстерно вводить у завершальний фрагмент твору, зміщуючи основний 
акцент з об'єктивного у сферу суб'єктивного, від позірно безжурного - до глибоко 
особистого переживання. 
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Особливе місце у доробку Г. Топольницького посідає кантата «Хустина» («У не- 
ділю не гуляла»). Дослідники творчості композитора неодноразово відзначали у 
цьому творі виразність 1 красу музичної мови, а С. Людкевич стверджував, що мело- 
дична фактура сольних партій дівчини і чумака «є у своїм виразі й оригінальності і 
досі одним із найкращих зразків тонко стилізованого народного жанру» [8, c. 262]. 
Так, пісня дівчини (соло сопрано) позначена метричною свободою з постійно мін- 
ливим розміром: 6/8, 3/4, 4/4, 2/4. Мелодична лінія складається з коротких поспівок 
кварто-квінтового обсягу, з тріольним розспівуванням окремих звуків, а невеликі 
агогічні зміни, що сприяють увиразненню фразування та виокремленню деяких по- 
співок, ладова змінність (паралельний мажоро-мінор, лідійський та гармонічний 
мажор) - вказують на певні ознаки думовості. У такому самому характері написане 
соло uyMaxa. У кантаті «Хустина» Г. Топольницький творчо розвиває «оригінальні 
потенції національної музичної інтонаційності в тілі європейської музичної ткани- 
ни, оновлюючи її в такий спосіб і формуючи питомий національний музичний стиль» 
15, с. 160]. Алла Терещенко, аналізуючи цей твір, акцентує увагу на тому, що «Хус- 
тина», написана в 1894 році, є першим втіленням соціально-загостреної поеми Шев- 
ченка у великій вокально-інструментальній формі [3, c. 153]. 

Серед галицьких композиторів-аматорів, чия творчість припадає на останнє 
десятиліття ХІХ - першу третину ХХ ст., не можна обійти увагою Й. Кишакевича, 
який на початках своєї композиторської діяльності створив ряд великих вокально- 
інструментальних творів на поетичні тексти Т. Шевченка, зокрема кантати та поеми 
«Думи мої», «Катерина» (1896), «Тарасова ніч» (1897), «Гамалія», «На вічну пам'ять 
Котляревському» (1898), «Калина» (близько 1900 року). Аналізуючи творчість Й. Ки- 
шакевича, Л. Кияновська ставить риторичне питання: «Чи його музичний вираз позна- 
чений хоч якимись рисами художньої індивідуальності, чи, навпаки, у спадщині 
композитора ми знайдемо лише відпрацьовані у творчій практиці прийоми |... |, які 
утворюють «інтонаційний словник епохи?» |4, с. 197) Виявляючи, як стверджує 
дослідниця, нахил до пізньоромантичних гармонічних та оркестрових ефектів, 
Й. Кишакевич творчо переосмислює спадщину Перемиської школи, М. Лисенка та 
західноєвропейських композиторів пізньоромантичної доби, формуючи власну 
манеру письма, що грунтувалась на засадах фольклору та церковної музики. Хоча 
С. Людкевич і вказує на його недостатню спроможність в осягненні Шевченкового 
поетичного слова, наслідком чого була деяка сухість у тематиці та «слабе почуття 
простонародної сфери» [8, с. 262], однак заслуга Кишакевича полягає в тому, що 
він (разом з Іншими композиторами-сучасниками) репрезентує нову епоху в галиць- 
кій музиці. Її відчутною ознакою є пошук нової інтонаційності, яка вже не спира- 
ється на старогалицьку елегію, а тяжіє до українських ліричних, історичних, козаць- 
ких маршових пісень та думового речитативу - тобто того музичного мовлення, яке 
галичанами було ще у другій половині ХІХ століття недостатньо засвоєне внаслідок 
певних історико-культурних відмінностей, спричинених періодами політично відок- 
ремленого існування цього регіону від решти етнічних українських земель. 

Так, інтонаційним прообразом першої та третьої частин кантати «Катерина» є 
козацькі маршові пісні, мелодика яких містить звороти, побудовані на основі 
емоційно-вигукових фігур. Якщо носієм героїчного первня тут виступає інтервал 
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висхідної кварти, то основною ознакою патетичного у творі € інтонаційна послі- 
довність, що складається з інтервалів низхідної квінти та висхідної сексти. Сповнені 
експресії соло тенора («Один каже: Брате») та баса («Діти! Нема того в світі») 
з першої частини викликають алюзії до думи. У такому ж характері написане соло 
тенора і з третьої частини кантати. Як відомо, жанровий синтез думовості з козаць- 
кими маршовими піснями першим у своїх хорових творах застосував саме М. Ли- 
сенко, а вінструментальній мелодиці – О. Нижанківський («Вітрогони», тема вступу). 

Слід відмітити своєрідність осягнення галицькими композиторами кінця ХІХ -- 
початку XX ст. поезії Шевченка, а звідси - оригінальність її музичного прочитання. 
Галичан, на відміну від композиторів підросійської України, менше цікавили Шев- 
ченкові вірші, що були позначені фольклорним впливом, натомість їх приваблю- 
вали твори, в яких поет порушив філософські, екзистенційні та загальнолюдські 
проблеми. 


Myroslava Novakovych. Musical Shevchenkiana in the works of composers of the late 19th — 
early 20th centuries. 

The article analyzes the vocal and choral works of composers of the late 19"—early 20", written 
on the poetic texts of Taras Shevchenko. It is noted that Shevchenko's poems are difficult for 
musical embodiment and require composers to freely possess the means of compositional 
technique, as well as aesthetic taste. It is said that Galician amateur composers made a great 
contribution to the musical Shevchenkiana, who made a lot of efforts to popularize the poet's 
work and honor his memory in Galicia. In this context, O. Nyzhankivsky's solo song "Gone are 
the years of youth", which is one of the most valuable works in the composer's musical heritage 
is analysed. O. Nyzhankivsky reveals his "national face" in the song "Gone are the years of 
youth" through the prism of romance. At the same time, it is emphasized that the Galician 
composer does not seek to imitate Lysenko, as he was brought up on the achievements of Austro- 
German musical culture, in the field of vocal music he tends to F. Schubert and R. Schumann. 
Itis noted that O. Nyzhankivsky refers to Shevchenko's text with "neutral" lexical material. 
A musical example for the composer could be Schubert's song "Warrior's foreboding" (words by 
L. Relshtab) from his latest cycle "Swan Song". 


It is stated that from a different point of view considers Shevchenko F. Kolessa, whose work is 
marked by the tangible influence of M. Lysenko. It is possible that his interest in folklore inspired 
F. Kolessa's appeal not only as a composer to Shevchenko's work, but also as a literary critic. In 
his works, F. Kolessa, in contrast to O. Nyzhankivsky and D. Sichynsky, refers to Shevchenko's 
texts, marked by a tangible folklore influence. This is evidence of the changes that took place in 
the musical worldview of Galician composers in the late 1880s under the influence of certain 
political changes and cultural contacts with representatives of sub-Russian Ukraine. However, 
in their musical tastes, Galician composers do not always follow the direct path of Lysenko, an 
example of which is the work of Henryk Topolnytsky. A special place in the work of the composer 
is occupied by the cantata "Khustyna" ("I did not walk on Sunday"), which is marked by the 
expressiveness of musical language and is one of the best examples of "finely stylized folk genre." 
A number of great vocal-instrumental works based on T. Shevchenko's poetic texts were created 
by J. Kyshakevych, in whose works one can also observe signs of a new intonation, which no 
longer relies on Old Galician elegy, but tends to Ukrainian lyrical, historical, Cossack marching 
songs and Duma recitation — a different type of musical speech, which Galicians were insuf- 
ficiently assimilated due to certain historical and cultural differences. 

Key words: musical Shevchenkiana, vocal and choral creativity, Galician amateur composers, 
national culture. 
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СТИЛЬОВА АТРИБУЩЯ 
ВОКАЛЬНО-ІНСТРУМЕНТАЛЬНИХ ТВОРІВ Е. КНАШКА 


У статті визначається індивідуальна стильова манера композитора, що полягає в 
самобутній взаємодії традиційної та новітньої систем музичної інтерпретації поетич- 
ного першоджерела, емоційній насиченості, інтонаційно-тематичній яскравості, пра- 
гненні до оригінальності драматургійних рішень. Мета статті полягає у дослідженні 
самобутніх авторських стилістичних та композиційно-драматургійних особливостей 
вокально-інструментальної музики, інтерпретованої катовіцьким композитором Е. Кна- 
піком, в аспекті теорії неостилів у європейському музичному мистецтві другої половини 
ХХ століття. У статті застосовано методологію та методику системного дослі- 
дження, що поєднують когнітивний та аналітичний методи, актуалізовані у процесі 
дослідження індивідуально-стильової амплітуди вокально-інструментального доробку 
E. Кнапіка. Спостереження, здійснені у статті, дозволяють дійти висновку: вокально- 
інструментальна музика в інтерпретації Е. Кнапіка суттєво збагачує сучасні європей- 
ські традиції, вирізняється філософським рівнем проблематики, інтелектуалізацією. 
Ключові слова: вокально-інструментальна музика, вокальні жанри, композиторський 
стиль, філософія мистецтва, Катовіцька композиторська школа. 


В українській 1 світовій музиці остання чверть ХХ століття постає як період 
особливого зацікавлення вокально-інструментальними жанрами. Прагнення всебіч- 
ного та поглибленого трактування поетичного слова зумовило активні пошуки 
додаткових внутрішніх резервів у жанрах вокально-інструментальної музики та 
створило позитивний грунт для виникнення нових естетично-стильових тенденцій. 

Надання переваги унікальним, атиповим художнім рішенням призвело до пере- 
гляду традиційної жанрової системи, оновлення норм музичного мислення і, зрештою, 
стало естетичним кредо мистецтва постмодерністської доби. Виходячи з цього, 
кінець ХХ - початок ХХІ століть можна вважати «часом тріумфу вокального циклу» 
14, c. 417]. В процесі оновлення жанрів вокально-інструментальної музики істотну 
роль відіграють наступні чинники: актуалізація докласичних жанрів i форм; транс- 
формація традиційних норм мислення з метою їх кардинального оновлення; синтез 
жанрів, внаслідок чого формуються оригінальні концептуальні рішення. Вибір 
музичної мови залежить, у першу чергу, від авторської позиції та індивідуального 
досвіду. Відтак, можна говорити про кардинальні зміни у філософії мистецтва, 
системі музичного мислення та композиторської техніки. 

Сучасна композиторська практика переконливо свідчить про відновлення зв'яз- 
ків з традицією. Яскравим свідченням подібної тенденції є вокально-інструменталь- 
на творчість Евгеніуша Кнашка (Eugeniusz Knapik, 1951 p. н.) - відомого компози- 
тора, піаніста, педагога, представника Шльонської композиторської школи, ректора 
Катовіцької Музичної Академії ім. К. Шимановського, лауреата численних премій 
(зокрема його твори двічі репрезентували Польське Радіо на Міжнародній Трибуні 
композиторів у Парижі). 
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Вокально-інструментальна музика Е. Кнапіка по-особливому розкриває образ- 
ний світ композитора, втілює його авторську концепцію і є своєрідним уособленням 
польського національного характеру. Вокальні жанри - основний напрямок худож- 
ніх пошуків митця. Протягом тридцяти років Кнапіком були створені вокально- 
інструментальні композиції для різних складів (два цикли оркестрових пісень, дві 
кантати, цикл пісень для баритону та фортепіано, вокально-інструментальна поема, 
три опери), а також до різних текстів: польських (K.-I. Гальчинський, T. Ружевіч), 
французьких (П. Валері, переклади з Лі Tao По), англійських (E. Куммінгс, переклади 
з Ж. Фабре), італійських (переклади з Ж. Фабре), німецьких (переклади з Лі Тао По, 
переклади з Ж. Фабре). Це свідчить про різноплановість поетичних зацікавлень 
композитора. Саме тут викристалізувалася його музична мова, характерними рисами 
якої є глибинне взаємопроникнення різноманітних лексичних елементів, стильових 
та жанрових особливостей, зокрема: «з мистецької традиції музики Бетховена та 
Брамса, з естетики звуку, започаткованої ще Ріхардом Штраусом, Скрябіним та 
Мессіаном..., філософських поглядів Лігеті та Ноно» [7, с. 101). При цьому Кнапік 
зберігає оригінальність мислення. Йому вдалося віднайти «точку золотого перетину» 
між пізньоромантичною та імпресіоністичною традиціями, з одного боку, та сучас- 
ним світобаченням, з іншого. K. Бацулєвський розцінює творчий метод E. Кнапіка 
як «один з найбільш цілісних та цікавих» [5, с. 43] серед покоління середньої гене- 
рації композиторів Польщі ХХ століття.! Представники її свого часу свідомо відмо- 
вилися від ідеї авангарду у чистому вигляді, шукаючи нових шляхів музичного роз- 
витку у зверненні до традиції з позицій новітніх філософсько-естетичних поглядів. 

Першим зверненням Кнапіка до вокальної музики став цикл «Три пісні» («Trzy 
ріеѕћі») до поезій К.-І. Гальчинського для баритона і фортепіано, написаний у 1971 
році. Музикознавець М. Дзядек вважає, що «саме y циклі “Trzy piesni” сформувався 
зрілий стиль Евгеніуша Кнапіка. Він виокремив жанр вокальної музики у провідний 
принцип мистецького виразу» [7, с. 29-30]. Ця рання композиція рельєфно okpec- 
лила специфіку трактування композитором інтонаційного матеріалу, який зазвичай 
спирається на тривалий розвиток одного мотиву. Музична мова твору в своїй основі 
є вільно атональною, з опорою на хроматику. Зв'язок між словом і музикою залиша- 
ється дуже тісним. Делікатна та вишукана емоційність якнайтонше передає усі нюан- 
си поетичного тексту. Композитор прагне до глибокого аналізу поетичного тексту, 
деталізації образів, передачі психологічних нюансів, закладених у ньому. Партія 
фортепіано вражає своєю простотою та багатством колористики, зокрема, у другій 
пісні - ліричному центрі циклу, де відчутний вплив романтичної та імпресіоністич- 
ної поетики, передусім крізь стиль К. Шимановського (Додаток 1). 

Наступним кроком у безмежний жанровий простір вокально-інструментальної 
музики став твір «Нефритова флейта» («La flûte de jade») для сопрано соло і оркестру 
(1973), де автор вперше звертається до великого симфонічного складу. Цей твір 
захоплює цікавими сонористичними знахідками (glissando у партії валторн, викорис- 
тання в струнній групі таких прийомів, як sul ponticello, col legno), зрілістю артис- 
тичного виразу, глибиною почуттів, тонким відчуттям вокального та оркестрового 
тембрів, ювелірним володінням технікою поліпластовості. Поетичною основою 





! E. Кнапік, А. Кжановський, А. Ласонь, П. Шиманський, К. Кніттель. 
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обрано тексти давніх китайських поетів y французькому перекладі Франка Туссена. 
Цікавим є той факт, що до цих китайських поезій, виданих у 1907 році в перекладі 
німецькою Гансом Беттге, звертався Г. Малер, пишучи «Пісню про землю». Проте 
Кнапік у «La flûte de jade» пропагує цілком інші пріоритети, ніж Малер. У музиці 
Кнапіка не відчутно ностальгійного духу la fin du siécle. Вже з перших тактів слухач 
поринає у світ теплих звучностей, де панує витончена кантиленна мелодія, яскраві 
гармонії на тлі остінатних структур (Додаток 2). Композиція складається з чотирьох 
частин, де перша, друга і четверта драматургічно режисуються партією сопрано, 
натомість у третій частині роль консолідуючого центру виконує фортепіано. Вишу- 
кана інструментальна палітра обережно підкреслює виразність поетичного слова, 
розширює тембровий простір кожної з частин. Основу музичної тканини складає 
мотивна остінатна структура, «на тлі якої сопрано соло (а у III частині - фортепіано) 
вибудовує свою примхливу мелодичну лінію» [7, с. 39]. Мотивна фігурація y «La 
flûte de jade» стає своєрідним доповненням до партій сопрано та фортепіано, імітуючи 
гру на флейті. Музичний матеріал цього твору об'єднується за законами лірико- 
психологічної монодрами з розвинутою системою quasi лейтмотивів, лейтобразів, 
ритмоформул. Характерними ознаками індивідуального способу мислення компо- 
зитора в цьому творі є медитативність, статика, самозаглибленість (особливо в остан- 
ній пісні), що стають домінуючою ознакою і способом протиставлення дієвості та 
динаміки. Кнапік творить музику глибоко ліричну, в ній панує синтез мелодійності 
з сонорикою ХХ століття. 

Слід зауважити, що в усіх своїх вокально-інструментальних творах Кнапік сві- 
домо обмежує сферу використання сучасних засобів вокальної техніки, таких, як 
крик, шепіт, видобуття голосом найрізноманітніших шумових ефектів, типових для 
сонористичних експериментів Лютославського та Пендерецького, надаючи пере- 
вагу традиційному співу. Цим композитор підкреслює значення поетичного ряду, 
який для митця надзвичайно важливий: «Музика з текстом у своїй основі силабічна, 
вона доповнює текст... Словом можна підкреслити особливий колір і барву звуку... 
Поетичний текст є для мене підпорядкованим музиці і в жодному разі не навпаки», — 
пояснює E. Кнапік |, c. 98]. 

Вершинним втіленням таланту композитора у творчому доробку є сопранова 
«Пісня» («Le Chant»), написана у 1976 році для голосу і симфонічного оркестру. 
Цим твором у 1977 році композитор дебютував на фестивалі «Варшавська осінь». 
Сама назва окреслює основну ідею композиції: спів. Це ідея, «з якої все зароджується 
і до котрої все спрямовується. Вона має безпосередній вплив на спосіб формування 
та проведення музичної фрази в окремих інструментах, а також цілих контрапунктич- 
них та багатошарових звукових пластів» (11, с. 100]. Твір написано до фрагменту 
поеми «Морський цвинтар» французького символіста Поля Валері. Він є одночас- 
тинним за своєю будовою, з виразним внутрішнім поділом на три розділи. Музична 
семантика «Le Chant» формується субтильною, гіперделікатною звуковою візією 
«La flûte de jade», культивуючи «темні», похмурі звучності, експресію образів та їх 
співставлень. У цьому творі Е. Кнапік акцентує сонористичний аспект тембрової 
драматургії, провокуючи цим суто звуковий вимір поетики «Le Chant». Це дозволи- 
ло йому створити надзвичайно пластичну та гнучку вокальну лінію, що тонко реагує 
на зміст та ритміку поетичного слова. Партія сопрано соло з'являється лише наприкінці 
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твору (Додатки 3, За). Таким чином, вона відіграє важливу роль у створенні компо- 
зиційної цілісності твору і є «філософським коментарем до розгорнутого інструмен- 
тального розділу — радше експресіоністичним, ніж імпресіоністичним» [11, с. 101]. 
Слід також зауважити, що монументальний малерівський склад оркестру (почвірне 
дерево, 6 валторн, 8 контрабасів) спонукав автора до використання авангардових 
звукових прийомів: фактурних glissandi; звуків, що видобуваються за підставкою y 
партії контрабасів тощо. 

Таким чином, характерною ознакою творчості Е. Кнапіка 70-х років стало за- 
хоплення французькою поезією, з її метафоричністю, фонетичними особливостями 
вірша, яскравістю та своєрідністю ритмічних структур. Це продиктовано, з одного 
боку, незручністю технічного плану для вокалізації польської мови, а з іншого — 
браком мелодичної наспівності у польській поезії. Звернення до французької мови 
збагатило музику Кнапіка витонченими асонансами, прозорою «невагомою» факту- 
рою, вишуканою колористикою звучань, визначило напрямок пошуків нових вира- 
зових можливостей музичної мови. 

Наступним зверненням митця до поезій Поля Валері стане лірична монодрама 
«Ніби на березі моря» («Tak jak na brzegu morza...») (1977) для камерного ансамблю 
та стрічки, де переважає імпресіоністична настроєвість та звуковий живопис. Слід 
зазначити, що в цьому творі змінюється ставлення композитора до функції звуку, 
який перетворюється в цілісну структуру. Відповідно, це пояснює зростання ролі 
тембрових і фактурних компонентів музичної тканини. Поезія французького автора 
в перекладі Романа Колонецького цього разу стає основою речитації записаного на 
магнітну стрічку голосу (Додаток 4). Властиво, «Tak jak na brzegu morza...» не є во- 
кальним твором у класичному розумінні цього поняття, а, скоріше, словесно-музич- 
ною композицією, інспірованою поетичним текстом, де домінує асоціативність та 
імпресивна настроєвість. Саме текст в цій композиції є основою розгортання, впли- 
ваючи на загальну атмосферу звучання та композиційну будову цілого. 

Серед творів за участю тексту слід ще згадати «Псалми» («Psalms») для солюю- 
чих сопрано, альта, баритону, мішаного хору та великого симфонічного оркестру, 
написаних y 1973-1975 рр.; ще не виконану «Медитацію» («Medytacje») для сопрано 
та 13 виконавців на тексти Т. Ружевіча, написану у 1972 році; кантату «Пісні землі» 
(«Piesni ziemi») (1982) для сопрано, баритона, мішаного хору та симфонічного оркест- 
ру до народних текстів та поезій А. Швідра. 

У «Строфах» («Strofy») для валторни, баритона та органа (1985) Кнапік ще раз 
звертається до китайської поезії - Лі Тао По, але вже не у французькому перекладі, 
як у «La flûte de jade», a B перекладі німецькою мовою. Ця одночастинна композиція 
складається з шести контрастних за характером та образним змістом розділів, пов'я- 
заних між собою тематичними арками та лейтмотивами; основним принципом формо- 
творення в цій композиції є використання трьох строф тексту, що надають твору 
довершеності. У «Strofach» Кнапік оперує насамперед метафорами i символами, 
елементами, що стануть пізніше ключем до розуміння його монументальної опери 
«Думки Гелени Трублейн» («The Minds of Helena Troubleyn»). Спів y цій композиції 
потрактовано силабічно. 

Звернення до оперного жанру вперше відбувається у 1988 році. На замовлення 
директора оперного театру «La Monnaie» в Брюсселі Евгеніуш Кнапік пише три- 
логію до текстів бельгійського драматурга Жана Фабре. Цьому твору композитор 
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присвятив BiciM рокїв наполегливої прац!. Монументальний TBip написано для 
великого складу: «Скло в голові — від склянки» («Das Glas im Kopf wird vom Glas») – 
для солюючих TOJIOCIB, дитячого та мїшаного xopiB i симфонїчного оркестру, «Tuxi 
крики, важкі сни» («Silent Screams, Difficult Dreams») i «Свобода вимагає свободи» 
(«La libertá chiama la libertá») — для солюючих голосів, хору та оркестру. Метою 
композитора € пошук «власної, автономної музики, котра могла б існувати поза 
театром, у концертному залі, що промовляла б до слухача зрозумілою йому мовою» 
[7, с. 105]. Цей триптих став своєрідним синтезом музичної драми, кантати і сольної 
пісні, наближаючись за принципами драматургії до вагнерівської музичної драми. 
У виразовому арсеналі трилогії простежується своя внутрішня логіка розвитку, що 
виявляється у використанні різноманітних способів композиторського письма: від 
традиційного тонального мислення, через алеаторичність, сонорику, мінімалізм до 
комплементарних ритмоструктур. Увага композитора зосередилась, у першу чергу, 
на застосуванні багатства розмаїтих оркестрових барв і фактур, де доволі відчутни- 
ми є впливи пізньоромантичної стилістики, зокрема, Р. Вагнера, Г. Малера, К. Шима- 
новського, O. Скрябіна. Цікаво, що друга сцена з останньої частини трилогії «La 
libertá chiama la libertá» - дует Хелени і Рагаццо - стане розділом монументального 
циклу пісень «Вверх до тиші» («Up into the Silence») для сопрано, баритону, струн- 
ного квартету i симфонічного оркестру за поезіями E. Куммінгса (E. E. Cummings), 
написаного у 2000 році. Цей твір, за словами композитора, мав стати «прощанням з 
ХХ століттям, з його баченням світу, добра і зла, ставленням до життя, почуття ко- 
хання...» [7, с. 96]. 

Здійснивши короткий огляд вокально-інструментальної творчості Евгеніуша 
Кнапіка, можна дійти висновку: композитора приваблюють не лише філософські 
аспекти буття та «психологічні спостереження» (Б. Яворський), але й тяжіння до 
експерименту, прочитання «вічних» тем крізь призму постмодерного світогляду. 
У своїх творах митець досить часто звертається до таких сучасних композиторських 
технік, як контрольована алеаторика (завжди вказує точний час тривання), мініма- 
лізм, сонорність, які збагачують музичний виразовий арсенал композитора і є його 
«візитною карткою». 

І все ж звуковий матеріал вокально-інструментальних композицій Евгеніуша 
Кнапіка здебільшого грунтується на традиційній мажоро-мінорній системі, з чітко 
вираженими елементами тональності, виокремленням чітких гармонічних струк- 
тур, яскравій мелодиці кантиленного характеру. Традиційну акордику композитор 
трактує рівноправно з кластерами та різкодисонантними конструкціями. Дисонанс, 
таким чином, втрачає природню різкість звучання і стає елементом, що створює 
оригінальний неповторний колорит. За словами композитора, «на сьогоднішній 
день не існує жодної різниці між кластером та тризвуком с-е-о» | 10, c. 24]. А отже, 
використання кварт, секст, тритонів, секунд чи терцій не вживається у тональному 
контексті, а, радше, стає його символом. Як слушно зазначає Е. Вілбург-Мажец, 
«прикладом цього є останній розділ з циклу «Trzy piesni» до поезій K.-L Галь- 
чинського для баритона і фортепіано, де кульмінація на слові «світло» (тональний 
центр «е») викликає безпосередню асоціацію з символічно-піднесеним трактуванням 
романтиками тональності E-dur, зокрема, в Четвертій симфонії Малера, «Німець- 
кому Реквіємі» Брамса, другій частині Восьмої симфонії Шуберта» [9, c. 84]. 
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Форма для Кнапіка не є визначальною в загальній будові твору. Композитор 
вважає, що «форма в сучасній музиці є явищем досить відносним. Вона лише вказує 
на межі, де існує музичний твір: його початок і кінець» |9, с. 63]. Основними ком- 
позиційними чинниками митець визначає для себе, у першу чергу, ритм та гармо- 
нію, на основі яких вибудовує мелодичний контур. 

Поняття «абстракції», музики «для обраних», її відмежованість від широкого 
кола слухачів є неприйнятним для маестро: «Я вірю, що шанс вижити мае музика, 
яка написана у природній манері і синтезує усе, що відбулося у мистецтві за останні 
десятиріччя. У минулому ХХ столітті композитори досить часто ставали заручни- 
ками своєї системи та власної техніки. Я цього не приймаю» [11, с. 101]. Ці слова 
Е. Кнапіка можуть бути потрактованими як його мистецьке кредо. 

Відтак, надання переваги сучасному способу висловлювання та зацікавленість 
щоразу оригінальнішою музичною мовою урівноважує цілком традиційне тракту- 
вання вокалу як яскраво вираженого мелодичного першоджерела, де автор свідомо 
відмовляється від надмірних перевантажень сонорними ефектами, пропагуючи тим 
самим стиль, наближений до малерівської вокально-симфонічної пісенності, у своїй 
основі ліричної. Щирість, простота висловлювання функціонують в музиці Кнапіка 
як концептуальний елемент, тісно поєднуючись з певними словесно-значеннєвими 
категоріями. 

Поезія, живе інтонування слова та його змістовна точність є для композитора 
тією першоосновою, з якої вибудовується музична тканина. «Поетичний текст в моїх 
творах програмує музичне прочитання, є вихідним пунктом появи нового твору. 
Проте, конкретний літературний зміст не набуває безпосереднього програмного 
втілення, а є «співтворцем» музично-літературного тексту як інтегральної ціліс- 
ності», - коментує Кнапік [11, c. 82]. Звідси органічне поєднання поетичного та 
музичного образу. Звук надає слову певного колориту, конкретизує та доповнює 
його. Композитор уважно ставиться до суто ритмічних та стилістичних особливос- 
тей вербального тексту. Цим також пояснюється взаємопроникнення вокальної, 
речитативної та побутово-мовної інтонацій. Текстовим підгрунтям у вокально-інстру- 
ментальних творах E. Кнапіка є переважно висока символістична поезія, що вимагає 
від слухача особливої інтелектуальної напруги. Цій поезії притаманні стереофонічна 
багатоплановість асоціацій, метафоричність, семантична неоднозначність, що близь- 
ке художньому світобаченню Евгеніуша Кнапіка. 

Образно-концептуальна парадигма вокально-інструментальних творів польсь- 
кого майстра вирізняється багатовимірністю рішень, де завжди домінує особистіс- 
ний аспект. Панує лірика, поглиблена психологічна настроєвість. Слушною є думка 
дослідниці творчості Кнапіка Івони Біас, яка називає його шлях «подальшим роз- 
витком романтичного усвідомлення музики» [7, с. 109]. 

Усе сказане вище є яскравими ознаками індивідуального стилю композитора, 
особливостей його музичної мови, що походять з музично-естетичних переконань 
та поглядів митця. Сенс творчого методу Кнапіка - тонкого майстра перевтілення — 
полягає у вишуканій барвності звукового колориту, особливій інтонаційній пластиці, 
виокремленні гнучкої яскравої мелодики, тембровій та поліфонічній багатошаро- 
вості, ритмічній свободі, подоланні умовностей та позірної штучності. Композитор 
зосереджується головним чином на проблемах нової чуттєвості та філософії звуку. 
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Усі ці риси можна вважати особливостями самобутнього стилю вокально-інстру- 
ментальної музики Евгеніуша Кнапіка - польського авангардиста з рисами пізнього 
романтизму. 


Lyubava Sydorenko. Stylistic attribution of vocal-instrumental works of E. Knapik. 


The article defines the individual stylistic manner of the composer, which consists in the original 
interaction of traditional and modern systems of musical interpretation of the poetic source, 

emotional saturation, intonation and thematic brightness, the desire for originality of dramatic 
decisions. The position of the author is distinguished by the maximum deepening in the content 
of the poetic text, detailing of images, transfer of the psychological nuances put in it; the com- 
poser pays attention to the purely rhythmic and stylistic features of the verbal text. The musical 
language of E. Knapik's vocal-instrumental works is characterized by a deep interpenetration of 
various lexical elements, stylistic and genre features, where associativity and impressive mood 
dominate. The aim of the article is to study the original author's stylistic and compositional- 
dramaturgical features of vocal-instrumental music, interpreted by the Katowice composer E. 

Knapik, in the aspect of the theory of neo-styles in European musical art of the second half of the 
XX century. The article uses the methodology and techniques of systematic research, combining 
cognitive and analytical methods, updated in the study of individual-stylistic amplitude of vocal- 

instrumental work of E. Knapik. Observations made in the article allow us to conclude that vocal- 

instrumental music in the interpretation of E. Knapik significantly enriches modern European 

traditions, differs in the philosophical level of the issue, intellectualization. The artist uniquely 
synthesizes traditional tonal thinking with innovative tendencies of modern composer's writing, 

which enrich the composer's musical expressive arsenal and are his "business card". 

Key words: vocal-instrumental music, vocal genres, composition style, philosophy of art, Katowice 
Composers School. 
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Znów powraca do morza... 
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МУЗИЧНА МОВА СТАНІСЛАВА ЛЮДКЕВИЧА 
У СОЛОСПІВАХ НА ВІРШІ ОЛЕКСАНДРА ОЛЕСЯ 


Досліджуються мовно-стильові особистості солоспівів Станіслава Людкевича на на 
вірші поета-модерніста Олександра Олеся «Піду, втечу», «Тайна», «Подайте вістоньку» 
та ін. Комплексний аналіз солоспівів Людкевича продемонстрував тісний зв'язок між 
музичним і поетичним текстом та оновлення виражальних засобів: подолання тональної 
функційності, прояви розширеної тональності, ускладнення гармонічної мови, ладото- 
нальну перемінність, ладові мутації. Стверджуємо, що у солоспівах С. Людкевича 1920— 
1930 рр. виразно проявилися постромантичні та символістичні тенденції. 

Ключові слова: Станіслав Людкевич, Олександр Олесь, солоспіви, молодомузівці, пост- 
романтизм, символізм. 


До жанру солоспіву Станіслав Людкевич звертається протягом усього життя. 
Композитора приваблюють вірші різних поетів, серед яких Т. Шевченко, М. Шаш- 
кевич, Г. Гейне, O. Олесь, II. Грабовський. І. Франко, JI. Українка, А. Кримський. 
Вперше Людкевич звернувся до цього жанру ще в роки навчання у ярославській 
гімназії. Після переїзду до Львова, у студентські роки і після закінчення універ- 
ситету - у 1898-1902 рр. - компонує вісім солоспівів (три - на слова Г. Гейне, один — 
на слова Лесі Українки, інші - на слова товаришів — B. Старосольського, I. Гаври- 
люка, П. Карманського, В. Пачовського та ін). Палітра образно-тематичних спряму- 
вань солоспівів С. Людкевича різноманітна, а головним критерієм вибору текстів була 
не тематика. «Важливішою для композитора була краса поетичних образів, а запо- 
рукою успіху вміння знайти відповідні для музичного вираження тексти» [7, с. 466]. 

У 1920-1930 рр. Людкевич написав шість солоспівів на вірші Олександра Олеся, 
який вважається яскравим представником першого покоління модерністів! початку 
ХХ століття? У солоспівах «Піду, втечу» (1920), «Тайна» (1920), «Подайте вістонь- 
ку» (1922), «Ти моя найкраща пісня» (1924), «Як любо» (1936), «Живіть» (кінець 
1930-х років) протиставляються дві протилежні образні сфери: крайня безнадія і 
непохитна віра у світле, щасливе прийдешнє. 





! Мистецтвознавці виділяють декілька хвиль модерністського руху. Зокрема Соломія Пав- 
личко говорить про «різні модернізми» - у 1900-х роках, у 1920, 1930, чи навіть 1940-х і 
1960-х роках: «Перша хвиля модернізму в Україні, яку заявила „Молода муза", ... Друга 
хвиля, котру озвучила „Українська хата", заявляє про себе під гаслами неоромантизму, 
націоналізму, вона оформилася як неокласична концепція. У 1940-х роках дебати про модер- 
нізм не оминали суджень про експресіонізм та екзистенціалізм, у 1960-х роках модернізм 
тісно взаємодіє 3 поп-культурою, сюрреалізмом 1, навіть, має риси постмодернізму» [5]. 

2 Олександр Іванович Кандиба народився 4 грудня 1878 року в селі Верхосулі поблизу Біло- 
шлля на Сумщині (11944). Олесь - це псевдонім романтичного походження, так поета пест- 
ливо називала його наречена, а згодом i дружина. 
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V своїх вїршах поет прагнув 1деальної гармонй мїж формою 1 3MicTOM, його 
поезїя сповнена глибоким лїризмом та символїкою. Перебуваючи у творчих 
пошуках, митець хотів досягти в поезії граничної єдності музики й слова, звуків 1 
барв. При компонуванні віршів, маючи хист до музичного мистецтва, Олександр 
Олесь програвав їх на арфі, лірі чи кобзі. Звідси глибока музикальність його поезії, 
яка привертала увагу як сучасників, так і композиторів прийдешніх поколінь. Кращі 
поетичні твори Олександра Олеся відзначаються щирістю та романтичністю. 
Музичність і наспівність лірики Олеся підтверджує той факт, що понад тридцять 
композиторів поклали його поезії на музику. 

Питанням поетичної творчості митця була приділена увага у дослідженнях Соло- 
мії Павличко «Теорія літератури» [5] та Тамари Гундорової «ПроЯвлення слова» 
[1]. На окрему увагу заслуговують монографічні дослідження про композитора 
С. Людкевича, де частково окреслюється його вокальна творчість: Стефанія Павлишин 
«Станіслав Людкевич» [6], Зеновія Штундер «Станіслав Людкевич. Життя і твор- 
чість» [7]. Найповніше проаналізовані солоспіви композитора на вірші Олександра 
Олеся у статті Оксани Ковальської-Фрайт «Олесіана Станіслава Людкевича» [2]. 

Але дослідженню особливостей музичної мови: мелодики, гармонії, фактури, 
архітектоніки, роботи з тематичним матеріалом, зв'язку музики з поетичним словом, 
звідси - окресленню стилістичних тенденцій у солоспівах С. Людкевича на слова 
Олександра Олеся не було присвячено окремої праці. 

«Олександра Олеся С. Людкевич вважав найбільшим сучасним йому поетом 1 
ставив вище всіх молодомузівців» [7, с. 487]. У зверненні до його поезії, сповненої 
безнадії та зневіри, композитор вибрав найоптимістичніші, а своєю інтерпретацією 
намагався підкреслити хоч незначні світлі сторони, прояви фізичної иа духовної 
мужності. Власне індивідуальне прочитання поезії завжди було забарвлене проява- 
ми оптимістичного сприйняття. 

Поетично і влучно висловлюється Анатоль Кос-Анатольський про музику Люд- 
кевича на вірші улюблених поетів: «В солоспівах, які мають характер особистої 
лірики, інтимні почуття не є приводом для вислову глибокої узагальненої думки. 
Це задушевні звірення серця, сповненого любові до людей, до добра і краси. Тому 
їх ідейна спрямованість, незважаючи на перевагу похмурих образів, далеко не песи- 
містична. Це не ті смутки, що розслаблюють безнадійним, плаксивим зітханням, — 
це той глибокий сум, який мобілізує проти чорної хмари, на шукання сонячного 
променю... Солоспіви Людкевича напрочуд виразні, мелодійні, інтонаційно 1 орга- 
нічно близькі до українського народнопісенного фольклору, вони щиро-сердні, 
ласкаво-теплі. Фортепіанна партія дбайливо розроблена, фактурно 1 поліфонічно 
багата. Солоспіви Людкевича являють собою вищий етап на шляху становлення 
сучасного українського романсу» |З, с. 31. 

Сам композитор у своїх музично-теоретичних дослідженнях розмірковує про 
співвідношення поетичного тексту та музики: «Музикант, складаючи до поезії 
музику, дає не тільки музичну форму, але й музичний зміст, який можна елімінувати 
від поетичного, коли виконати композицію без слів. Цей музичний зміст компози- 
ції, не кажучи вже про те, що він виражається якісно зовсім іншими засобами, ніж 
зміст поезії, у своїй суті не буде з ним тотожний, бо нема двох зовсім подібних до 
себе індивідуумів, бо si duo faciunt idem, non est idem. Для того ж всякий музикант, 
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хоч 1 як намагався б, не в силі присвоїти собі всієї сфери чуття і світогляду поета, 
не в силі відчувати його чуттям, розуміти його інтелектом, а тільки пропускає їх, 
немов через фільтр, через призму свого власного чуття, власного інтелекту, отже 
хоч-не-хоч змінює фізіономію поета, немов нівелює його індивідуальністю своєю» 
14, c. 133]. 

B усіх солосшвах С. Людкевича на поезію Олександра Олеся звучать ніжні 
молитви закоханості в красу природи, романтичного радісного сприйняття світу, в 
якому хочется жити, творити, любити. Але, у переважній більшості цим образам 
протиставляються насторої, сповнені безнадії та зневіри. 

Так, у короткому вірші з двох строф «Піду, втечу»?, який відносимо до суспіль- 
но-соціальної тематики, Олександр Олесь окреслює два образи, два настрої: радіс- 
ний просвітлений опис природи, якому контрастує трагічний соціальний стан рід- 
ного краю. За словами M. Рудницького, Олександр Олесь визнавав лише такі образно 
тематичні спрямування: «Пишу тільки на дві теми - про любов до рідного краю 1 
про кохання. Все інше - туга, радощі, всякі настрої - в мене тільки варіанти цих 
двох головних мотивів» [2, с. 17]. 

Поетичний задум композитор С. Людкевич укладає у двочастинну просту на- 
скрізну форму. Збуджений, схвильований характер солоспіву, що передається арпе- 
джованими безперервними пасажами, короткими хроматизованими трихордними 
та тетрахордними поспівками на тлі тонічного органного пункту (g-moll), доповню- 
ється ремаркою Agitato (приклад 1) 


Приклад 1. С. Людкевич «Піду, втечу» 
Agitato 
gta p = == — 
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? Солоспіви «Тайна» та «Піду, втечу» створені Людкевичем для співачки Олександри 
Любич-Парахоняк. 


2021 / 2 (40) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 29 


Твір побудований на двох хвилях динамічного наростання: короткі трихордні, 
тетрахордні поступенні мелодичні мотиви першої частини (причому перше речення 
в мелодії закінчується нестійко - на П щаблі, а друге - на УП# по g-moll гармо- 
нічному) змінюються широкою лінією підйомів і спадів - висхідними стрибками 
з широкими дисонантними інтервальними ходами на тритони (зм.5, 36.4) 3 відхи- 
ленням із основного — g-moll - в c-moll. Особливого напруження композитор досягає 
на словах «всім болем серця прокричу» нагромадженням нестійких різких гармоній 
з відхиленнями у споріднені тональності. Звучить низка дисонантних співзвуч — 
еліптичний зворот Do, SIL; VIIo; 5— VIL4; 3 із розв'язанням у f-moll. Після енгар- 
монічної заміни в мелодії «des» на «cis» рядки «криваву пісню мого краю, його 
навтішного плачу!» композитор озвучує ніби двома пластами: доволі романтична 
мелодія по розложених дисонантних арпеджованих співзвуччях тонічної та домі- 
нантової функцій звучить у діалозі з напруженим і драматичним фортепіанним 
супроводом - чергування зменшених альтерованих співзвуч, неаполітанського 
септакорду з кадансовим квартсекстакордом: ОРУП; sb - Ко/4 — DDVI1753 — VIIg 4 — 
Ко - VII; – № - DVID5- t із постійним відтягуванням завершеності та розв'язанням 
у початкову стійкість - g-moll. Відчуття певної невизначеності, можливо якоїсь 
надії створюють заключні акорди солоспіву DDVII7? — 16/4. 

Зразком глибокої проникливої лірики є одна з найвідоміших композицій 
С. Людкевича - його пісня-романс «Тайна»“. Назву солоспіву дає сам композитор, 
тонко вловлюючи приховану символіку вірша без заголовку Олександра Олеся. 

Задум твору реалізовано в простій нерепризній двочастинній формі А + Б. Але, 
виходячи з тексту та із розгортання тематичного матеріалу, відзначаємо експозицій- 
ність викладу в першому реченні першої частини i, відповідно, розвиток у наступ- 
них побудовах. Так, друге речення - варіантне повторення першої фрази, розши- 
рюється введенням перерваного звороту (5-й такт). Цікавий також тональний план 
частини, що створює різні колористично-ладові відтінки: B-dur (вступ та початок 
першого речення), далі мінорно-мажорні чергування та еліптичні послідовності змен- 





шених гармоній: SIIg s—D-dur | VlIgs — (а) | Vess — ($) | Wiles > D | УПв5з—0. 

У структурному плані мелодія першої частини поділяється на двотактов! фрази 

варіантно-повторного проведення: a al + b 51+ с (2+2 + 2+2 + 2) (приклад 2). 
Приклад 2. C. Людкевич «Тайна» 


Moderato molto, sentimentale 
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^ Такий заголовок дав солоспівові композитор. Штундер 3. [7, c. 488]. 
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Нерізким контрастом співставлення виступає друга частина твору. Образно- 
змістова лінія продовжується, розвивається, зміни відбуваються в ладовому, тема- 
тичному, фактурному плані. Розпочинається в d-moll, створюючи міноро-мажорне 
співставлення D-dur - d-moll. Мелодія в цій частині творить єдину лінію наростання 
до кульмінації. Змінюється також супровід: переважаючий акордовий першої час- 
тини переходить у переклички арпеджіо, далі у розлогий арпеджований, ніби «ма- 
люючи» поетично живописну картину: «І розвіює тумани голосами слів чудесних». 

Гармонічним супроводом служать чергування зменшених септакордів та їх 
розв'язань у тонічну стійкість d-moll: VIL 5-t | +$П2-УПб s | 1-М Пи 5 | 6-УП s—t| i 
т.д. Необхідно також звернути увагу на складні ладо-інтонаційні зв'язки акордово- 
гармонічної вертикалі з вокальною партією в заключній побудові твору (другому 
реченні другої частини). Вокальна партія, що проходить у першому реченні у d-moll 
гармонічному, у другому набуває елементів фригійського, а далі знову повертається 
гармонічний. Лише в завершальній побудові звучить B-dur гармонічний 1з закінчен- 
ням на терцієвому тоні. Водночас у партії фортепіано тональні «острівці» також 
перемінні. Після арпеджованого акорду в d-moll композитор ніби «відчуває себе» в 
B-dur: У-У. Далі через короткочасні відхилення та еліптичні звороти: Раз —t(d-moll) 
VIL;—t(c-moll) — Кє/4 — D?—(f-moll) D;—T по B-dur (приклад 3). 

У становленні музичного образу ми спостерігаємо активне, вдумливе po3rop- 
тання усіх домінантних виражальних засобів - мелодичної лінії та гармонічного 
супроводу, що рухаються подекуди паралельно, а іноді у співставленні. Усі ці 
ладоінтонаційні та акордово-гармонічні зв'язки спрямовані на створення яскравого, 
переконливого лірично-емоційного образу. Символістична атрибутика вірша знайшла 
талановите відображення у музиці композитора пізньоромантичного спрямування. 


2021 / 2 (40) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 31 


Приклад 3. C. Людкевич «Тайна» 


Moderato molto sentimentale 
—. га. 


Чеп. 




















«Подайте вістоньку» — солосшв, який написав C. Людкевич у червні 1922 р. 
Це був відгук композитора на трагедію першого голоду на Східній Україні того 
року. Він вибрав вірш із циклу Олександра Олеся, присвяченого цій темі, — «Голод» 
17, c. 489]. 

Глибокий трагїзм, скорботний настрїй солосшву композитор втїлив y куп- 
летноваріаційній формі (дві строфи). Напруження, драматизм ситуації передбачає 
уже гармонія вступу - на тонічному органному пункті a-moll звучать зменшені 
альтеровані співзвуччя: t - DDVIL? — $16 55 — DDVII;?. Почуття тривожної схви- 
льованост! зростають, i передае ix композитор рїзними виражальними засобами: 
мелодією, гармонією, фактурою. Діапазон мелодико-інтонаційної лінії поступово 
розширюється, прямуючи до місцевої кульмінації, ніби розкручується пружина. 
Ладові світлотіні — D-dur — з'являється на словах «дзвони» (приклад 4). 

Той же D-dur, а далі F-dur на тремоло акордів у послідовності Da; 3s—> T(D-dur) — 
Vib—-d — D6 — Dy з-(Е-диг) звучить y фортепіанній партії, дублюючи обриси вокаль- 
ної мелодії на кульмінації - «чи вірили в воскреслого Христа». 

Ладотональними змінами насичена друга частина: тут кожна фраза (два речення 
з доповненням) звучить в іншій тональності: f-moll — as-moll — Des-dur - fis-moll. 
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Приклад 4. С. Людкевич «Подайте вістоньку» 


Lento espressivo mf mezza voce 
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Заключення повертає нас до початкової тональності a-moll, останній тонічний 
акорд з пікардійською терцією. У метро-ритмічній організації слід зазначити внут- 
рішньотактові синкопи та перемінно-неперіодичний розмір (4/ 4, 3/ 4). 

Передаючи глибокий зміст вірша, композитор знайшов оригінально трактовані 
мелодико-інтонаційні, акордово-гармонічні та метроритмічні виражальні засоби. 

Пісню-романс «Ти моя найкраща пісня» Станіслав Людкевич створив у 1924 
році. Через весь твір проходить один настрій, одне почуття - світлої ясної мерехт- 
ливої лірики. Солоспів відрізняється «тонкою експресією мелодичної лінії вокалу, 
що випливає з гранично почуттєвої наповненості поезії. Солоспів має інтимно- 
довірливий характер, його музична образність вирізняється особливою тендітністю» 
[4, c. 17]. Авторські ремарки - Lento espresivo (загальна), Dolce amoroso (стосовно 
вокально! партїї) — окреслюють характер та манеру виконання TBODy. 

Задум реалізований у двочастинній безрепризній формі з рисами наскрізного 
розвитку. Як натяк на репризу на останньому слові в супроводі проходить 
початковий мотив пісні. Лірична мелодична лінія опирається на чергуванні посту- 
пенних наспівних зворотів та інструментальних ходів на широкі низхідні інтервали, 
що створює труднощі у виконанні (приклад 5). 

Експресія розвитку досягається введенням дисонантних гармоній - зменшених 
септакордів, які в тональних співставленнях створюють терцієві співвідношення, а 
саме рух по збільшеному тризвуку: Des-dur, F-dur, A-dur. У тональному плані необ- 
хідно відзначити тональну нестійкість та ладову перемінність музичної тканини. 
Гармончна палітра збагачена великою кількістю альтерованих сшвзвуч, зустріча- 
ємо і розщеплення окремих щаблів. 
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Приклад 5. С. Людкевич «Ти моя найкраща шсня» 


Lento espressivo най - кра - ща пі-сня, 
р dolce, amoroso 




















Проводячи паралелі, зауважуємо, що деякі мелодичні звороти нагадують мело- 
дику з солоспіву «Тайна». 

Зовсім інший настрій, у порівнянні з попередніми солоспівами-мініатюрами 
розкривається в солоспіві «Як любо». Він написаний 30 вересня 1936 р., передає 
радість життя, нічим не затьмарене щастя. Вірші для солоспівів - «Як любо» i 
«Живіть» - С. Людкевич узяв зі збірки Олександра Олеся «Поезії. Книга X». Поезія 
звучить як гімн життю: «Як любо, як безмежно любо жити: дивитися на білий 
Божий світ!». 

Задум укладений у відкриту тричастинну форму - А+В+С - з невеликою аркою 
(завершення перекликається зі вступом та першою фразою). У другій (серединній 
частині) - піднесене захоплення різними проявами природи: «А ранки росяні, 
рожеві, a дні, a ночі сизокрилі, a білий шум, мов цвіт на хвилях...». Третя частина 
також присвячена прославлянню життя, кохання. Отже за жанром - це лірична 
пісня, гімн життю, природі, коханню. Мелодична лінія, широка за діапазоном, доволі 
часто по звуках тонічної гармонії з секстою, з висхідними та низхідними стрибками, 
насичена альтераціями, з висхідним варіантно-секвентним принципом розвитку — 
передає світлий оптимістичний настрій твору. Тріолі та секстолі у супроводі на тлі 
органних пунктів, та водночас низхідних відрізків хроматичного та гармонічного 
мажору передають безупинний та швидкоплинний рух життя. Короткий вступ та 
перша частина солоспіву побудовані на чергуванні тонічної та домінантової гар- 
монії у B-dur гармонічному та ланцюга відхилень, що приводять до далекої тональ- 
ності — D-dur : Т(з секстою) | DDVII7 - Do | T — SIIg з — T (ряд відхилень) —F-dur, 
—Es-dur, —d-moll, —5C-dur, —D-dur (приклад 6). 

У другій частині різнобарвна картина природи передається колористичними 
гармоніями, кожна фраза звучить в іншій тональності: —d-moll, —f-moll, —As-dur 
—fis moll. 

Отже мелодія, гармонія, тональні плани - всі ці засоби спрямовані на розкриття 
образного задуму. Фортепіанний супровід подекуди виступає в ролі ілюстративно- 
зображального моменту. 
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Приклад 6. С. Людкевич «Як любо» 


Adagio espressivo 











білий бо_ жий світ, 











Вірші Олександра Олеся відрізняються лірико-психологічною глибиною та 
музикальністю. Наповненість поезії ліризмом та символізмом є новим словом у 
літературному житті початку ХХ століття. 

Основним завданням С. Людкевича у камерно-вокальній музиці було досягнен- 
ня внутрішнього зв'язку між музичним і поетичним текстом, між поетичними та 
музичними образами. Впровадження в більшість солоспівів наскрізного розвитку 
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викликано, насамперед, тяжінням до драматичної передачі задуму і, водночас, 
зумовило відхід від куплетної форми. 

У всіх солоспівах спостерігаємо оновлення виражальних засобів: подолання 
тональної функційності, прояви розширеної тональності, ускладнення гармонічної 
мови (еліптичні звороти, альтерація акордів, розщеплення щаблів тощо) її коло- 
ристичне наватаження. Прагнення уникнути очікуваних слухом гармонічних роз- 
в'язань, тобто використання еліптичних зворотів, що підтримують дисонантне на- 
пруження, необхідне композитору для розкриття змісту вірша чи власного його 
прочитання. 

Мелодика виходить за межі наспівності, кантилени. Автори надає перевагу 
драматичному речитативу, інструменталізації вокальної партії. 

Фортепіанна партія відіграє значну роль у розкритті образного змісту. Вона не 
лише підтримує чи відтінює лінію вокалу, а вносить доповнення в розвиток музич- 
ного образу, сприяє динамізації драматичного розвитку. Розвинений фортепіанний 
супровід іноді виступає в ролі ілюстративно-зображального моменту. 

На прикладі проаналізованих романсів на слова Олександра Олеся відзначаємо, 
що мотивно-інтонаційні і гармонічні зв'язки, у які вступають вокальна та 
інструментальна партії, набирають значення внутрішньодинамічних імпульсів, що 
діють на усіх рівнях форми, аж до найменших побудов. Цього вимагав характер 
ліричної поезії, образів, настроїв (емоційна мерехтливість, стан нерухомості, зами- 
лування природою тощо). 

У проаналізованих солоспівах Станіслава Людкевича на слова Олександра 
Олеся виразно проявилися постромантичні символістичні тенденції. Обидва митці, 
як представники «Молодої музи», можуть бути вписані до загальноєвропейського 
мистецького контексту. 


Oksana Pysmenna, Marianna Ilkiv. Stanislav Liudkevych musical language іп solo songs on 
poems by Oleksandr Oles. 

The linguistic and stylistic personalities of Stanislav Liudkevych's solo songs are studied on the 
verses of the modernist poet Oleksandr Oles "Go, escape", "Secret", "Serve the news" and others. 
A comprehensive analysis of Liudkevych's solo songs demonstrated the close connection between 
musical and poetic text and the renewal of means of expression: overcoming tonal functionality, 
manifestations of extended tonality, complication of harmonic language, music mood key 
variability, fricative mutations. We claim that post-romantic and symbolist tendencies were 
clearly manifested in S. Lwudkevych's solo songs of the 1920s and 1930s. 

Key words: Stanislav Lwudkevych, Oleksandr Oles, solo songs, young musicians, postroman- 
ticism, symbolism. 
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РОТ: 10.33398/ 2224-0926-2021-2-40-37-44 
УДК 785.11.091.2:7.071.2 
Олександр Личенко 


СТУДЕНТСЬКИЙ ОРКЕСТР HAPO/IHHX IHCTPYMEHTIB 
B КОНТЕКСТІ ЦІЛІСНОЇ ПІДГОТОВКИ МУЗИКАНТА 


У статті розглядається комплексний підхід до виховання музиканта як компетентного 
фахівця в різних напрямках втілення набутого освітнього практичного і теоретичного 
досвіду. Стаття містить розгляд сучасних магістральних напрямків науково-методич- 
ного дослідження, проблематики та аспектів педагогічного пошуку, огляд вагомих праць 
і напрямки роботи з оркестром народних інструментів. Досліджуються різні форми 
праці із студентським оркестром, що забезпечує розширює музичний світогляд, підвищує 
фаховий та художній рівень, вдосконалює професійні навички ансамблевої та оркест- 
рової гри, сприяє оволодінню базових знаннь та вмінь студента задля успішного прова- 
дження майбутньої педагогічної та виконавської діяльності. 

Ключові слова: навчальний оркестр народних інструментів, виконавський репертуар, 
методичне забезпечення, репертуар оркестру народних інструментів, концертний 
виступ. 


Серед важливих напрямків розвитку гармонійного суспільства важливе місце 
відіграє гуманітарна сфера, що тісно пов'язана з якістю мистецької освіти, що по- 
стійно потребує вдосконалення, реформування та інтеграції в європейський освіт- 
ній простір. Лише за такого поступу готуються нові висококваліфіковані кадри 
нової генерації музикантів-фахівців, які досконало володіють всіма необхідними про- 
фесійними навичками, є різнобічно розвиненими творчими особистостями, здат- 
ними до самореалізації, постійного інтелектуального, духовного та творчого само- 
вдосконалення. 

Ці процеси забезпечуються завдяки розробці відповідних професійно зорієнто- 
ваних дисциплін, що комплексно забезпечують підготовку майбутніх артистів та 
керівників оркестрів народних інструментів. У цьому процесі важливим є опану- 
вання практичними навиками, зокрема роботою з оркестром. З такою метою в 
межах курсу «Оркестровий клас» студенти повністю забезпечуються необхідними 
умовами для оволодіння навиками музично-оркестрового виконавства. Вагому роль 
у цьому процесі відіграє діяльність студентського оркестру народних інструментів. 
Це досконалий засіб підготувати студентів до практичної діяльності як оркестрових 
музикантів, сприяти опануванню ними високої виконавської культури оркестрової 
гри, а також забезпечення базової практики для формування фахових навиків роботи 
з оркестром, зокрема, з оркестром народних інструментів. 

За допомогою студентського оркестру на практиці знайомляться з кращими 
зразками світової та вітчизняної музичної культури, народною музикою, творами 
різних епох, стилів і жанрів, мають змогу розширювати свій музичний світогляд, 
підвищувати свій фаховий та художній рівень, формувати професійні навички 
ансамблевої та оркестрової гри, оволодівати базовими знаннями і вміннями, необ- 
хідними для здійснення майбутньої педагогічної та виконавської діяльності. 
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Участь в оркестрі народних інструментів забезпечує студентам можливість ви- 
вчати інструментарій оркестру, будову, стрій, діапазони різних інструментів, специ- 
фіку їх застосування, оволодівати грою на додатковому інструменті, а також на прак- 
тиці знайомитися з тембровими особливостями звучання оркестру народних інстру- 
ментів, жанровою різноманітністю репертуару, тонкощами акомпанування соліс- 
тові, принципами редагування оркестрових партій та партитур. 

Колективне музикування шліфує акомпаніаторські, ансамблеві, диригентські 
вміння та навички студентів, збагачує творчий арсенал новими засобами виконав- 
ської виразності, вдосконалює художній смак, слуховий контроль, оркестрове мис- 
лення, розвиває вміння розуміти диригентські жести, читати з аркуша оркестрові 
партії, розбиратися у формі, стилях музичних творів, проникати в їх зміст та спільно 
відтворювати художню концепцію. 

Гра в оркестрі дає можливість відчути взаємозв'язок між власною партією та 
оркестровими партіями всього колективу, виховує свідоме ставлення до творчої 
праці, спонукає до самовдосконалення. В процесі колективної співпраці створю- 
ється підгрунтя для виявлення творчих можливостей особистості. 

Все це є важливою запорукою успішної діяльності в майбутньому, що перед- 
бачає послідовну покрокову підготовку і ряд необхідних завдань. Насамперед, для 
якісної продуктивної роботи оркестру необхідні чітка організація праці та належна 
дисципліни: тиша під час репетицій, увага і зосередженість на виконанні вимог і 
рекомендацій диригента. Дисципліна не повинна бути формальною, а навпаки, 
повинна грунтуватися на розумінні вагомості праці, на необхідності залучення всіх 
оркестрантів до творчого процесу, їх особистому зацікавленні роботою і бажанні 
працювати з повною віддачею, не відволікаючись на другорядні справи. 

Важливим є склад і посадка оркестру, що також сприяє підвищенню ефектив- 
ності навчального процесу. Відтак, при комплектуванні оркестру народних інстру- 
ментів слід дотримуватися загальноприйнятої кількості його виконавців, а саме: 


сопілки 1-2 цимбали 1-2 домри-альти 6-8 
баяни 6-7 ударні 2-3 домри-тенори 6-8 
акордеони 4—5 перші домри 6—8 домри-баси 4-6 
бандури 3-4 другі домри 6-8 контрабаси 4-5 


Під час обрання варіанту посадки оркестру, керівник повинен врахувати кіль- 
кісний склад колективу, розміри та акустичні особливості приміщення де відбува- 
ються учбові заняття чи концертні виступи колективу. При цьому основною вимо- 
гою є забезпечення такої посадки, при якій лінія солюючих голосів не перерива- 
ється акомпануючою групою. Це сприяє ансамблевому звучанню унісонних тем і 
виразному звучанню акомпанементу, а також збалансованому звучанню всього 
оркестру (tutti). 

Істотною умовою для результативних занять є робота над вдосконаленням ор- 
кестрового строю. Цій роботі керівник повинен приділяти особливу увагу як перед 
репетицією, так і під час її проведення. Тим більше, що студенти оркестру мають 
різні рівні підготовки, оскільки склад щороку поновлюється. Тому керівнику бажано 
заздалегідь ознайомитися з рівнем підготовки нових студентів, щоб відповідно до 
цього рівня доручати їм посильні завдання. В міру вдосконалення їх індивідуальної 
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майстерності та набуття ними оркестрового досвіду, складність поставлених завдань 
повинна зростати. Важливо врахувати той факт, що більшість учасників оркестру 
народних інструментів грають не на своєму основному інструменті, тож керівник 
повинен допомагати Їм в освоєнні додаткового інструменту. 

У цьому процесі важлива допомога всіх учасників, тому в організації роботи 
оркестру необхідно активно використовувати принцип самоуправління, зокрема 
залучати більш досвідчених студентів до навчання початківців. 

Окрім того, керівник студентського оркестру народних інструментів повинен 
постійно опиратися на творчий актив оркестру - концертмейстера оркестру і кон- 
цертмейстерів груп. Таке систематичне залучення учнів до управління учбовою 1 
концертною діяльністю колективу підвищує ix творчу зацікавленість, стимулює 
розвиток професійних та організаторських навиків, сприяє ефективності всього 
навчально-виховного процесу. 

Важливою частиною успішного професійного зростання є опанування різним 
репертуаром, доступним для виконання колективом і цікавим для виконавців та 
слухачів. Це сприяє розкриттю творчого потенціалу оркестру і художньої цінності 
творів. 

Відтак, відповідно до навчальної програми «Оркестровий клас» вивчаються 
твори великої форми, твори з акомпанементом (з солюючими інструментами, голо- 
сом і хором), а 1х кількість варіюється відповідно до ступеня підготовки оркестру. 
Корисно також повторювати і попередньо пройдений матеріал, добре знайомий 
більшості учасників оркестру. Це сприяє накопиченню концертного репертуару, 
допомагає учням закріплювати і розширювати свій концертно-виконавський досвід. 

Репертуарний план складається на початку навчального року у відповідності з 
програмними вимогами та приблизним репертуарним списком, рекомендованим 
навчальною програмою. Такий список нотної літератури не є вичерпним, керівник 
оркестру може поповнювати його на власний вибір іншими творами. Головне, щоб 
програми містили твори, різні за жанрами і стилями, за різним характером та з 
різною технічною складністю. 

Варто залучати до репертуар студентського оркестру народних інструментів 
такі твори: 

— в основу яких покладено фольклорний матеріал. Це народні пісні і танці, різно- 
манітні обробки, перекладення, фантазії на теми народних мелодій тощо; 

— кращі зразки класичної та сучасної української та зарубіжної музичної літе- 
ратури в жанрі симфонічної та інструментальної музики в перекладенні та 
інструментовці для оркестру народних інструментів; 

— вокальні та інструментальні акомпанементи; 

— твори, написані спеціально для оркестру народних інструментів. 


Обробки народних пісенних та танцювальних мелодій у вигляді варіаційних 
циклів, сюїт, рапсодій, дивертисментів, фантазій, парафразів тощо з'явилися разом 
із першими організованими оркестрами народних інструментів, 1 відтоді вони за- 
ймають важливе місце в їх репертуарі. Серед найбільш виконуваних є такі твори: 
«Угорський танець Ne 5» та «Угорський танець Ne 6» Й. Брамса, «Слов'янський та- 
нець Мо 2» А. Дворжака, «Дука-шумка» М. Лисенка, «Українська рапсодія» К. Домін- 
чена, «Українська карпатська рапсодія № 1» та «Українська карпатська рапсодія 
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Ne 2» JI. Колодуба, «Болеро» та «Український танець» К. Мяскова, Фантазія на тему 
української пісні «Взяв би я бандуру» В. Власова, «Гуцульська рапсодія» Б. Кара- 
мишева, Фантазія на тему української народної пісні «Повій вітре на Вкраїну» 
В. Підгорного. 

Твори української та світової класики, а також сучасні твори, інструментовані 
для оркестру народних інструментів, - це той особливий жанр, що втілює спробу 
аранжувальника розкрити композиторський задум засобами народних інструмен- 
тів. Це засіб продемонструвати власне тлумачення оригіналу, адаптувати його до 
можливостей конкретного оркестру. Перелік творів, майстерно інструментованих 
для оркестру народних інструментів, досить великий, зокрема це Увертюра до опери 
«Катерина» М. Аркаса, Вступ до опери «Сорочинський ярмарок» (ред. А. Лядова) 
М. Мусоргського, Увертюра до опери «Аскольдова могила» О. Верстовського, «Сим- 
фонічні картини» А. Лядова, Увертюра до опери «Заграва» А. Кос-Анатольського, 
Симфонія Ne 1 A. Білошицького, Лірична фантазія «Калинонька» М. Стецюна та ін. 

До репертуару оркестру народних інструментів важливо залучати твори з соліс- 
тами - інструменталістами та вокалістами. Це розвиває музичне мислення, вміння 
координуватися в ансамблі з солістом, а майстерно підібраний репертуар, його 
жанрово-стильова різноманітність і врахування національних традицій народного 
музикування сукупно підвищує рівень оркестрового виконавства, сприяє зростан- 
ню зацікавленості оркестрантів процесом роботи, передає внутрішні глибини творів 
і вражає слухача. 

Важливим етапом у підготовці до майбутніх репетицій оркестру є робота дири- 
гента над партитурою. Це індивідуальний творчий процес, який полягає в глибоко- 
му аналізі і ретельному вивченні партитури. Він включає ознайомлення з партиту- 
рою, створення художньо-виконавської концепції інтерпретації твору, здійснення, 
при потребі, перекладення партитури, а також диригентський аналіз. На початко- 
вому етапі цього процесу необхідно ознайомитися з творчістю композитора, стилем, 
в якому написаний твір, історією написання твору, фактами, покладеними автором 
в його основу. Важливо послухати записи твору у виконанні відомих професійних 
колективів. Знайомлячись з партитурою, необхідно звернути увагу на інструменту- 
вання, голосоведення, на зміни темпу, розміру, динаміки, авторські та редакторські 
позначення тощо. 

На етапі вивчення партитури варто спробувати відтворити її на інструменті. Це 
дозволяє краще уявити повне звучання голосів, гармонію, акомпанемент, формує 
уявлення про основні музичні образи. З тією ж метою варто прочитати партитуру 
групами інструментів чи окремими партіями. Це слугуватиме кращому детальному 
вивченню партитури, і розпочати цей процес слід з різнобічного професійного 
аналізу. Такий аналіз має надзвичайно важливе значення для розкриття втіленого у 
творі художнього змісту. Аналізуючи партитуру, диригент повинен вияснити струк- 
туру змісту твору, його основні розділи, характер тематичних побудов, їх виразове 
значення, тобто проаналізувати загальну композицію твору і його форму задля 
виявлення характерних рис і художніх функцій. У цьому процесі слід враховувати 
виразові засоби (мелодії, фактури, гармонії, темпу, ритму, динаміки, штрихів тощо), 
особливості оркестрового складу, функцій кожної оркестрової групи, специфіку 
викладу музичного матеріалу. 
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Такий глибинний анал!з i докладне вивчення партитури, розгляд музично- 
виразових засобів з точки зору виконуваних ними художніх функцій дають розу- 
міння цілісної драматургії твору. Це дозволяє визначити відповідні музичні засоби 
задля створення того чи іншого настрою і музичних ефектів. Все це в кінцевому 
результаті сприяє створенню цілісного художнього образу. 

Важливо підкреслити, що носієм основної ідеї твору та головним засобом 
втілення художнього образу є мелодія. Здійснюючи аналіз мелодії, необхідно звер- 
своєрідність, інструментовку, темброве забарвлення, з'ясувати притаманне їй об- 
разно-смислове навантаження. Повніше розкрити характер мелодії допоможе додат- 
кове нюансування, словесні позначення в партитурі. При застосуванні поліфоніч- 
ного викладу музичного матеріалу необхідно проаналізувати характер руху кож- 
ного голосу 1 співвіднести його з мелодією. Диференційоване нюансування допо- 
може в майбутньому досягнути виразного виконання. 

Важливим засобом доповнення і увиразнення мелодії є гармонія з її необме- 
женими колористичними властивостями. Властиво велика складність у роботі зі 
студентським оркестром народних інструментів найчастіше полягає в досягненні 
якнайкращої ритмічної і ансамблевої злагодженості, динамічної і тембрової рів- 
ності звучання оркестрових інструментів, можливості при потребі виділити той чи 
інший голос. У цьому велика роль відводиться динаміці як елементу виразності, 
важливому для втілення емоційних відтінків. Динаміка допомагає висвітлити куль- 
мінації, збагатити фактуру яскравими барвами, тому потребує окремого укладання 
динамічного плану. При цьому варто врахувати характер і місце розташування 
головної і місцевих кульмінацій, що має відповідати загальному емоційному і CMHC- 
ловому контексту твору. Необхідно розрахувати можливості оркестру так, щоб головна 
кульмінація становила підсумок динамічного розвитку цілого твору. Завдяки цьому 
форма набуде цілісності, а твір - завершеності. 

Проставляючи crescendo 1 аїтіпиепао, необхідно точно розрахувати динамічні 
ресурси оркестру, щоб хвиля наростання чи спаду гучності не закінчилася надто 
рано. При виконанні crescendo першим починає посилювати звучання мелодичний 
голос, а при виконанні diminuendo першими затихають другорядні голоси, і тільки 
згодом мелодія. 

Визначення темпу твору є однією з найбільших виконавських проблем. Парти- 
тури поділяються на два види в залежності від наявності чи відсутності в них позна- 
чень метроному. Слід відзначити, що такі позначення доволі умовні і швидше мають 
рекомендаційний характер. Пошук оптимального темпу залежить від багатьох чин- 
ників: аналізу метро-ритмічних вказівок і словесних ремарок, стилю, форми, руху 
мелодичних контрапунктичних голосів, емоційного стану і творчої індивідуальності 
диригента, ступеня оволодіння твором, технічного рівня учасників оркестру тощо. 

Опрацьовуючи партитуру, необхідно також уважно ставитись до виставлення 
штрихів 1 аплікатури, адже невідповідні штрихи здатні змінити характер звучання, 
надати образу невластивих рис. При виборі аплікатури треба керуватися не стільки 
міркуваннями щодо її зручності, а й тим наскільки точно вона допомагає увиразити 
художній зміст, сприяє фразуванню, артикуляції. Завершальний етап роботи над 
партитурою - створення художньо-виконавської концепції інтерпретації твору, 
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втілення якої постає важливим завданням для студентського оркестру. У цьому кон- 
тексті важливою складовою праці є постійна репетиційна робота. 

Як правило, керівник оркестру складає план роботи на кожну репетицію, це 
застерігає від випадкових, непослідовних дій під час репетиції, необгрунтованих 
зупинок і зауважень, слугує кращому розкриттю змісту виконуваних творів, раціо- 
нальному розподілу часу та уваги, сприяє вирішенню навчально-виховних і творчих 
завдань. 

Методика репетиційної роботи залежить від багатьох факторів: виконавських 
можливостей оркестру, складності програми, часу, відведеного на її підготовку, 
досвіду 1 творчої індивідуальності диригента та ін. 

Під час проведення репетиції дуже важливо раціонально розподіляти час, що 
використовується як на технічні питання, так і для художнього опрацювання вже 
вивчених творів чи читання нот з аркуша. При цьому доцільно чергувати різні за 
темпом і характером твори, планувати роботу таким чином, щоб максимум часу 
відводилося для занять всього складу оркестру, для колективного музикування. 
Такий метод проведення занять передбачає необхідність систематичного індивіду- 
ального вивчення учнями своїх оркестрових партій, проте в окремих випадках 
доцільно вивчати партії по групах інструментів. 

Робота над творами під час репетицій має диференційований характер і зале- 
жить від спрямованості уваги керівника на вирішення тих чи інших завдань у 
кожному конкретному випадку. Наприклад, на початку вивчення нового твору, всю 
увагу необхідно зосередити на точності прочитання і коригуванні нотного тексту. 
На наступних стадіях роботи з цим твором увага може зосереджуватися на вико- 
нанні штрихів, фразуванні, динаміці тощо. На завершальній стадії роботи над тво- 
ром, коли перед оркестрантами ставиться завдання охопити твір в цілому, відчути 
його форму і динаміку розвитку, необхідно уникати зайвих зупинок оркестру. У цей 
період варто слідкувати за рівністю звучання всього оркестру, за точним дотри- 
манням ритмічної структури, спільним та одночасним виконанням динамічних і 
агогічних відтінків, штрихів, а також звуковою рівновагою в кожній оркестровій 
групі та їхній взаємодії. Важливо знайти художньо збалансоване співвідношення 
різних груп оркестру. 

Під час репетицій особливу увагу слід приділяти культурі виконання нюансів: 
рівного оркестрового crescendo i diminuendo, fp, sf, акцентів тощо. Керівник оркест- 
ру повинен застерігати виконавців від грубого та форсованого звукоутворення, 
вимагати активного слухового контролю, виховувати сприйняття якості звуку. 
Також необхідно достатньо часу виділяти на опрацювання ритмічно складних 
фігур - синкоп, тріолей у дводольному ритмі, квартолей у тридольному ритмі, пунк- 
тирного ритму, можливих темпових відхилень. Все це сприяє подоланню технічних 
труднощів, а натомість - втіленню конкретних художніх завдань. Це також обгово- 
рюється наприкінці репетиції, коли підводяться підсумки здійсненної роботи. 

Важливим підсумком тривалих занять є концертний виступ оркестру народних 
інструментів - це необхідна виконавська практика, яка готує студентів до майбутньої 
професійної діяльності, сприяє закріпленню набутих навичок та умінь. Від того, як 
проявляє себе учасник оркестру під час підготовчого періоду і самого виступу, 
великою мірою залежить оцінювання його професійних якостей. 
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Відтак велика увага відводиться генеральній репетиції, під час якої важливо 
виконати всі твори програми концертного виступу від початку до кінця, без зупи- 
нок, у визначеному порядку, рівномірно розподіляючи сили, контролюючи емо- 
ційне напруження. 

На генеральній репетиції, якій притаманні більшість ознак концертного висту- 
пу, відбувається остаточна перевірка готовності оркестру до концерту. Під час її 
проведення не прийнято часто робити зупинки. Вона не повинна бути довгою і 
стомлюючою, так як духовні і фізичні сили необхідно зберегти для концерту. 
Проведення генеральної репетиції варто готувати в приміщенні, де буде проходити 
виступ, щоб диригент і виконавці, при потребі, відкорегували звучання відповідно 
до нових акустичних умов. 

Генеральна репетиція дає змогу оцінити психологічну готовність оркестрантів 
до виступу, рівень технічного оволодіння програмою, якість відтворення образного 
змісту, інтерпретації, кожного твору, дозволяє скласти про виступ цілісне художнє 
враження. 

Керівник оркестру повинен вміти налаштувати оркестрантів перед концертним 
виступом, вселити впевненість в своїх силах, а після виступу відмітити позитивні 
результати, проявляючи коректність у висловлюванні критики. 

Диригент має виховувати в студентів відповідальне ставлення до кожного 
виступу. Дуже важливо, щоб виконувані твори ставали для студентів улюбленими. 
При виборі концертного репертуару перевагу слід надавати різножанровим творам 
з фактурною різноманітністю та яскравою образністю. Все це сприяє зростанню 
зацікавленості музикою не лише виконавців, але Й слухачів, а відтак сприяє вза- 
ємному процесу комунікації, що поєднує соціокультурні пласти суспільства. 

Відтак, якісна організація навчально-виховного процесу в студентському оркес- 
трі народних інструментів виконує цілий ряд важливих функцій в контексті цілісної 
підготовки музиканта. Чітка організація праці, підбір якісного i різноманітного 
репертуару, високий професійний рівень репетиційної роботи, творча атмосфера в 
колективі, а також залучення до концертної діяльності сприяють розкриттю твор- 
чого потенціалу як оркестру, так і самого музиканта. Це відіграє важливу роль у 
підготовці студентів до майбутньої професійної діяльності, а також суттєво впливає 
на досягнення високого культурного рівня українського суспільства. 


Oleksandr Lychenko. Student folk-instruments orchestra in the context of holistic training 
of a musician. 

The article considers a comprehensive approach to the education of a musician as a competent 
specialist in various areas of implementation of the acquired educational, practical and 
theoretical experience. The article contains a review of modern main areas of scientific and 
methodological research, issues and aspects of pedagogical research, a review of important 
works and areas of work with the folk-instruments orchestra. Various forms of work with the 
student orchestra are researched, which expands the musical worldview, raises the professional 
and artistic level, improves the professional skills of ensemble and orchestral playing, promotes 
the mastering of basic knowledge and skills of students for successful future pedagogical and 
performing activities. 

Key words: educational folk-instruments orchestra, performing repertoire, methodical support, 
repertoire of the folk-instruments orchestra, concert performance. 
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МАТЕРІЯЛИ 


Ярема Колесса 


«ВІН HAM, ЯК BATbKO!..» 


«Він нам, як Батько!», - вигукнув, починаючи свій 
короткий виступ на урочистості, присвяченій врученню 
Золотої зірки Академії мистецтв Академіку Миколі 
Колессі, професор Олег Криштальський в притаманній 
йому емоційній манері. Після цього Криштальський роз- 
шифрував причину саме такого звернення до Миколи 
Колесси, пояснивши, що завжди відчував потужну під- 
тримку Колесси у всіх своїх зусиллях і як піаніста-ви- 
конавця, 1 як концертуючого музиканта, і як багаторіч- 
ного завідувача кафедри фортепіано у Львівській кон- 
серваторії. 

Минув час. Відійшли у вічність 1 Микола Колесса, 
і Олег Криштальський, наша країна зіткнулася з низкою 
трагічних, переломних і героїчних моментів, ба навіть - буремних подій, а цей екс- 
пресивний вигук Криштальського якнайповніше став мені зрозумілим лише зараз. 
Микола Колесса став «батьком» не тільки для своїх сучасників і соратників, мудрим 
і терпеливим наставником, але й для багатьох наступних поколінь митців є справж- 
нім Патріархом, Людиною, яка щоденними зусиллями своєї праці заклала базові 
основи діяльності музиканта-громадянина, мистця-патріота. 

Микола Колесса увійшов в історію української i світової музики не тільки як 
цікавий, самобутній композитор, але як творець «львівської диригентської школи». 
Вона базується на кращих здобутках європейських диригентських досягнень, але 
отримала свій подальший розвиток у творчому переосмисленні Колесси. Не заглиб- 
люючись у тонкощі диригентського ремесла, слід відзначити, що прославили її на 
увесь світ випускники Колесси-педагога: С. Турчак, Ю. Луців, І. Юзюк, Т. Микитка, 
ряд інших, не менш талановитих випускників Львівської консерваторії (згодом -- 
Академії), шляхи яких розійшлися далеко за межі Львова. По сьогоднішній день 
книжечка «Основи техніки диригування» авторства М. Колесси є найбільш доступ- 
ним посібником для починаючих диригентів і давно чекає перекладу на інші мови. 

«Батьківство» Миколи Колесси досить яскраво проявлялося і в композитор- 
ській діяльності. Колесса-композитор залишив не надто велику спадщину в кількіс- 
ному розумінні, проте кожен його твір був відшліфований до «ідеального» стану, 
тому виконавці і творчі колективи з приємністю поповнюють свій репертуар зраз- 
ками з його доробку. Саме про це, серед іншого, говорив Олег Криштальський — про 
допомогу в прочитанні і в правильному трактуванні фортепіанних творів митця. 
Немало творів Колесси поповнили фонди радіо і телебачення, видавалися і тиражу- 
валися на платівках, Ср-дисках, присутні B YouTube. 
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Микола Колесса з учнями - 
Юрієм Луцівим і Стефаном Турчаком (початок 1960-х) 


Микола Колесса завжди підтримував молодих композиторів, відвідував кон- 
церти, де звучали 1х твори, заохочував до подальшої творчості не тільки на словах, 
але й власним прикладом. Перебуваючи в дуже поважному віці, не зупиняв своєї 
творчої діяльності, працюючи над редакціями, перекладеннями творів для різних 
складів тощо, чим викликав здивування i захоплення. Завжди підтримував молодих 
виконавців-інструменталістів, на прохання їх викладачів приходив на прослухову- 
вання перед відповідальними виступами, конкурсними випробуваннями. По сьо- 
годнішній день старші музиканти іноді говорять — «ще в школі я грав (грала) перед 
Колессою». Його оцінки таких виступів завжди були схвальними, підбадьорювали 
молодих музикантів, надихали їх на подальший розвиток. У цьому теж проявлялося 
«батьківство» Миколи Колесси, його підтримуюча і доброзичлива воля. 

8 червня 2021 року минає 15 років відтоді, як Микола Колесса відійшов від нас. 
Але нас не покидає спогад про нього, як про справжнього «Батька» нашої музичної 
культури, видатного композитора і диригента, геніального педагога, патріота 
України, мудрої і щирої людини. 


Львів, 06.06.2021 


фо 
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Оксана Письменна 


ОЛЕКСАНДРУ ЗЕЛЇНСЬКОМУ - МНОГАЯ ЛІТА! 


22 червня свїй ювїлей вїдзначає Олек- 
сандр Зелїнський (нар. 1936) — талановитий 
теоретик, композитор, дослідник, педагог, 
літератор, громадський діяч - професіонал 
високого гатунку; доцент кафедри теорії му- 
зики ЛНМА ім. М. В. Лисенка, щира, добро- 
зичлива, високоінтелігентна людина. 

Здобуття вищої музичної освіти O. Зелін- 
ський розпочав уже після навчання на філо- 
логічному факультеті Львівського універси- 
тету ім. Івана Франка. Активна участь у само- 
діяльності університету, зокрема поїздки слі- 
дами Івана Франка, Лесі Українки, Маркіяна z 
Шашкевича ra інших великих українців, спри- Олександр Зелінський 
яли розвитку і кристалізації громадських уст- в ювілейний 85-й день народження 
ремлінь, патріотичної відповідальності. 

Навчаючись у консерваторії, О. Зелінський вповні скористався цим надбанням. 
У 1963 році він стає одним з активніших організаторів і членом правління шести- 
десятницько-десидентського львівського Клубу творчої молоді. Логічним продов- 
женням цього напрямку стало обрання його у 1989 р. Головою первинної організації 
Народного руху у Львівській консерваторії, де він на той час вже працював, викла- 
даючи музично-теоретичні дисципліни. 

Наукові інтереси ювіляра визначалися пошуками, відображенням і утверджен- 
ням національної ідентичності української музики. Це можна спостерігати вже в 
його студентських роботах, писаних під керівництвом Олександри Цалай-Яки- 
менко та Мирослава Скорика і присвячених аналізу творчості засновника українсь- 
кої музично-теоретичної думки Миколи Дилецького, а продовжувалося в роботах, 
присвячених верифікації оціночних критеріїв музичної критики 1920-х років (періоду 
українізації). На жаль, найбільша праця на цю тему залишилася неопублікованою. 
Зате пощастило іншій праці, що стала топ-завершенням ряду статей з проблематики 
українського національного гімну - монографії «До історії українського національ- 
ного гімну». 

В останньому періоді творчості привертають увагу праці, присвячені українсь- 
кій побутовій міській музиці 30—40-x років. Тут знаходимо статті про виконавців 1 
творців естрадної музики Галичини, зокрема видання з передмовами тритомника 
пісень Богдана Весоловського. Наукові досягнення на той час поєдналися з прак- 
тичною діяльністю. У 1989 р. Олександр Зелінський став організатором, натхнен- 
ником та художнім керівником ансамблю «Львівське ретро». Концерти цього ан- 
самблю відродили інтерес до української, на той час призабутої, а, вірніше, сило- 
міць вилученої владою з культурного обігу «легкої» музики 30-40-х років ХХ ст. 
Ансамбль з великим успіхом виступав в українських діаспорних осередках Польщі, 
США та Канади, а у Львові інспірував велику кількість послідовників. 
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«Львівське Ретро», 1990 р. 
Перший ряд: Богдан Генгало, Леся Боровець, Мар'ян Андрухів. 
Другий ряд: Олег Лучанко, Ігор Хитра, Олександр Зелінський, Михайло Богач, 
Мирослав Іванів, Олег Лихач 


Необхідно згадати і композиторську творчість ювіляра. У цій галузі О. Зелін- 
ський називає себе самоуком. Можливо й так - адже в дитинстві йому тільки корот- 
кий час довелося перебути під композиторською опікою славетного Євгена Козака, 
а в студентські роки мав лише кілька консультацій з Мирославом Скориком. Але 
загальний високий рівень музично-теоретичних знань і природна обдарованість 
О. Зелінського стали добрим підгрунтям для створення ряду переважно вокальних 
творів, частина з яких дістала своє поліграфічне оформлення у збірках «Солоспіви» 
(1997) та «Це - Львів» (2006). У автора цих збірок немає прагнення вразити слухача 
незвичним звучанням. Основа творів - яскрава мелодика і супровід, що докладно 
передає психологічну атмосферу поетичного твору. Цілий ряд солоспівів озвучують 
тексти з високим громадянським звучанням. Вершиною тут є нонконформістський 
вірш Ліни Костенко «Коректна ода ворогам» та Драчева «Балада про гуску» - пое- 
тична емблема шестидесятницького руху. 

А поряд із творчістю музичною О. Зелінським широко практикувалася і автор- 
ська творчість в теле- та радіопередачах. Зараз неможливо порахувати, яка кількість 
музичних передач різноманітних жанрів - від критичного відгуку і монографічного 
дослідження до великої театралізованої постановки - була написана і проведена ним 
по радіо та телебаченню за період від шістдесятих до дві тисяча десятих років. 
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Безумовно, роки дещо обмежують творчі можливості людини. Та О. Зелінський 
не піддається плину часу. В його голові снуються нові плани. І хто зна - можливо 
одного дня ми станемо свідками появи чогось нового в його розгалуженій творчій 
скарбниці. 

А сьогодні ми всі щиро вітаємо ювіляра. Многая літа! 





‚ НуДОННійнЕРІВНИН ОЛЕНСЯНОР ЗЕЛНСЬНИЙ 4 
^. MYBUYHUU HEPIBHUH MUPOCARB іванів О 


Основні публікації О. Зелінського 


1. Море непребранноє... (Новознайдений трактат Миколи Дилецького) у співавтор- 
стві з O. Цалай-Якименко. Жовтень. 1967. No 7. 

2. Барви сопрано (Концерт Марії Байко). Культура і життя. 28 липня 1971. 

3. Із забуття у вічність (Микола Дилецький. „Граматика музикальна”. К.: Музична 
Україна, 1970). Жовтень. 1971. Ne 12. 

4. Нова зустріч з Дубровським. Вільна Україна. 10 січня 1973 р. 

5. Безсмертя співу (до 100-річчя від дня народження С. Крушельницької). Жовтень. 
1973. Мо 9. 

6. Львївська Джоконда. Вїльна Україна. 11 квїтня 1976. 

7. Безсмертя (до 200-рїччя вїд дня народження M. Березовського). Жовтень. 1977. 
№ 6. 

8. Видатний композитор 1 громадянин (до 100-piuus C. Людкевича). Жовтень. 1979. 
No 1. 

9. Patriarcha ukrajinske hudby. Hudebni rozhledy. 1979. Ne 11. 

10. Критерй оцїнки rBopy. Музика. 1982. № 5. 

11.До проблеми оціночних критеріїв. Музика. 1987. № 3. 
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12. 
13. 
14. 


15. 


25. 
26. 
27. 
28. 
29. 
30. 
31. 
32. 


33. 
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Перший галицько-український гимн та „нев1домий” твір Михайла Вербицького. 
Musica Galiciana. T. 3. Ряшів, 1999. 

Промовляє музикою. Наукові збірники ЛДМА im. M. Лисенка. Випуск 3. Олег 
Криштальський. Статті. Спогади. Матеріали. Львів, 2000. 

Редакції гимну , Ще не вмерла Україна" в старих рукописах та першодруках. 
Musica Galiciana. Львів, 2001. T. 6. 

Вербицький M. Отче наш. Львїв, 2001 p. (Упорядкування, редакцїя, супрово- 
джувальна стаття). 


. Шнерх С. Незмовкна пісня. Львів, 2002 p. (Вступна стаття). 
. Весоловський b. Прийде ще час. Львів, 2001. (Упорядкування, редакція, вступна 


стаття). 


. Весоловський Б. Я знов тобі. Львів, 2002. (Упорядкування, редакція, вступна 


стаття). 


. Українські популярні пісні-романси. Львів, 2002. (Редагування, вступна стаття). 
. Кишакевич Й. Духовні твори. Львів, 2004. (Упорядкування). 

. Купчинський Є. Музичні твори. Львів, 2004. (Редагування). 

. Перші доконцертні виконання гимну „Ще не вмерла Україна”. Перемишль і 


Перемиська земля протягом віків. Перемишль, 2003. 


. Виникнення та перші кроки суспільного життя національного гимну „Ще не 


вмерла України". Актуальні проблеми внутрішньої політики. Хо 4. Київ, 2004. 


.Весоловський Б. Усе моє життя. Львів, 2006. (Упорядкування, редагування, 


вступна стаття). 

Кашкадамова Н. Мистецтво виконання музики на клавішно-струнних інстру- 
ментах. T. 1. Тернопіь, 1998. (Редагування). 

Якубяк Я. Аналіз музичних творів. Тернопіль, 1999. (Редагування). 

Воробкевич Т. Методика викладання гри на фортепіано. Львів, 2002 (Редагування). 
Слово про вчительку. Олександра П'ясецька. Львів, 2002. (Редагування). 
Кашкадамова Н. Мистецтво виконання музики на фортеп'яно. Т. 2. Тернопіль, 
2006. (Редагування). 

Постаті творців розважальної музики Галичини 30-х років ХХ ст. Записки НТШ. 
Праці Музикознавчої комісії. Львів, 2009. 

До історії Державного гімну України : навчальний посібник для вищих навчаль- 
них закладів культури i мистецтв II-IV рівні акредитації. Львів, 2008. 
Карпатська мандрівка. Іван Чупашко. Стедо. Про життя і творчість Марії Кру- 
шельницької. Львів, 2009. 

Спогади про А. Кос-Анатольського. Анатоль Кос-Анатольський у спогадах 
сучасників. Львів, 2009. 


. Це було в далеких п'ятдесятих. Станіслав Людкевич у спогадах сучасників. Львів, 


2010. 


. Загублене крило Ренати Богданської. Дзвін. № 1. 2012. 
. Лишив людям пісню. Дзвін. № 2. 2012. 
. Богдан Весоловський, чи танго зі Стрия. Незалежний культурологічний часопис 


«I», 70, 2012. 


. Славень України «Ще не вмерла» - вершина патріотичної творчості Михайла Bep- 


бицького. Українська музика. Щоквартальник. Число 1-2. Львів, 2015. С. 142-155. 


. Дещо про музичні джерела «Червоної рути». Bio земного - до небесного. Книга, 


видана на вшанування 50-річчя пісні Володимира Івасюка «Червона рута». 
Чернівці, 2020. 
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Музичні твори 


Збірка «Солоспіви» (Львів: Спів Митуси, 1997). 
1. Плач Ярославни на сл. Тараса Шевченка. 
2. Провесна, сл. Лесі Українки. 
3. Освідчення, сл. Олександра Олеся. 
4 Рожевий квіте, сл. Богдана Лепкого. 
5. Балада про гуску, сл. Івана Драча. 
6. Очима ти сказав мені, сл. Ліни Костенко. 
7. Коректна ода ворогам, сл. Ліни Костенко. 
8. Вечірня пісня, сл. Богдана Лепкого. 
9. Гойдада, колисонько, сл. О. Зелінського. 
10. Богородиця Діва, сл. Анатолія Ковальчука. 


Збірка «Це - Львів» (Львів: Сполом, 2006). 
1. Це - Львів, сл. О. Зелінського. 
2. Блакитна мрія, сл. Миколи Петренка. 
3. Знову у Львові, сл. O. Зелінського. 
4. Аеліта, сл. Богдана Стельмаха. 
5. Львів найкращий, сл. Петра Шкраб'юка. 
6. Романс мамі, сл. Іванни Савицької. 
7. Мандрівка по Львову, сл. O. Зелінського. 
8. Соколики, сл. O. Зелінського. 
9. Трамвай у Львові, сл. O. Зелінського. 
10. Соломія, сл. В. Мартинова та О. Зелінського. 
11. Українське місто, сл. O. Зелінського. 
12. Львову, сл. Петра Шкраб'юка. 


З невиданих творів 
1. Блаженний муж, сл. Тараса Шевченка. 
2. Боже, спаси, сл. Тараса Шевченка. 
3. Любов, сл. Івана Франка. 
4. Іван Франко, сл. Богдана Лепкого. 
5. Минеться ніч, сл. Богдана Лепкого. 
6. Прийди до мене, сл. Богдана Лепкого. 
7. Розійшлися дві дороги, сл. Богдана Лепкого. 
8. Музики, сл. Ліни Костенко. 


Деякі твори (пісні) О. Зелінського, 
збережені тільки в аудіозаписах 1996-2013 років 


1. Чорнобильське танго. Вик. Леся Боровець і камерний оркестр ЛНМА їм. М. Лисенка. 
2. Америка. Виконує «Львівське ретро». 

3. Канада. Виконує «Львівське ретро». 

4. Молодий Майдан. Сл. Богдана Стельмаха. Виконує хор ЛНМА їм. М. Лисенка. 
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Олександр Зелїнський 


СЛОВО НА ЗАХИСТ ГИМНУ 


Якось мен! довелося прочитати B електронному BapiaHTi часопису «Новое время» 
статтю Павла Левицького «Український постколоніалізм. Що це i як з ним боро- 
тися»! У статті є цілий ряд слушних спостережень над нашим суспільним життям, 
і можна було б загалом погодитися з ними, якби не... цілий пасаж, присвячений 
нашому державному гимну. Автор вважає текст гимну рудиментом минулого і не 
знаходить для нього місця в сучасному суспільному житті України. На жаль подібні 
погляди є не поодинокими. Вони час від часу лунали і в минулому, але останнім 
часом інтенсивність їхньої появи вражає. Найбільш зауваженою і негативістськи 
агресивною в цьому плані назовемо публікацію філософа Сергія Дацюка в інтернет- 
виданні «Українська правда»?. Філософські канони, що на них спирається автор, не 
узгоджуються з постулатами гимну. Гимн України треба змінити - такий висновок 
автора статті. Поява цих та подібних заперечувальних виступів змушують нас дещо 
докладніше спинитися на особливостях тексту гимну, відповідно до тематики обви- 
нувачень. Таких обвинувачень є кілька. 


1. Гимн «Ще не вмерла України» має похоронний характер, він не несе мобі- 
лізуючої, активізуючої сили, а тому не здатний виконувати функцію держав- 
ного символу. 

Такому обвинуваченню піддаються обидва варіанти початку твору - побуту- 
ючий давніше зі словами «Ще не вмерла Україна» і теперішній - зі словами «Ще не 
вмерла України і слава, і воля». Носії такої критики вигадують один від одного 
дошкульніші сюжети, в яких знесилена Україна «ще не вмерла», але обов'язково 
мусить вмерти, більше того, стоїть вже на порозі своєї загибелі. 

Вони не враховують того факту, що перед ними не політична програма певної 
партії, не інформативно-публіцистичний документ, а мистецький твір, що в силу 
своєї ідейно-патріотичної наповненості і мистецької образності став музично-пое- 
тичним символом держави. Вони сприймають мистецьку мову конкретно - кожне 
слово у відриві від історико-семантичного навантаження загального змісту твору. 
Про асоціативне мислення тут не може бути й мови. А ще немає уяви про українську 
ментальність та символічні вирази, характерні для української мови. 

Як вже зазначалося, найбільше застережень у критиків викликає перший рядок 
словесної частини гимну. А тим часом вираз «ще не вмерла» має в українському 
художньому та й побутовому мовленні глибоке історичне коріння, і то не для кон- 
статації негативу, а навпаки, для ствердження позитиву. З ним ми зустрічаємося, 
зокрема, в Літопису Григорія Грабянки, де він приписується нікому іншому як нашо- 
му великому гетьманові Богданові Хмельницькому. Описуючи історію входження 
Богдана Хмельницького в конфлікт з польською владою, Грабянка так описує реак- 
цію Хмельниццього на образливі проти нього дії шляхтича Чаплинського «Ляхи, — 





! Павел Левицкий. Украинский постколониализм. Что это и как c ним бороться. HB. 2018. 
Ne 4. 
? Серий Дацюк. Про гїмн України. Українська правда. Блог Cepria Дацюка. 31 липня 2020 p. 
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мовив, — нас, козаків, озлобляють, та ще не вмерла козацька мати!»?. Варто нагадати, 
що «козацькою матір'ю» козаки називали Запорізьку Січ, а пізніше цей вислів став 
використовуватися для означення всієї України, а то Й української ідеї загалом. 

Так що ж прорік в гніві ображений Богдан Хмельницький? Невже Хмельниць- 
кий повідомляє своєю реплікою про передбачувану смерть «козацької матері», тобто 
Запорізької Січі, чи то України? Звичайно - ні! Слова репліки є грізним попере- 
дженням кривдникові про неминучу розплату за заподіяні кривди і набуває тої ж 
могутньої сили, що і знаменне Бульбове «Є ще порох в порохівницях!» Саме так, 
напевно, зрозумів цю фразу і Чаплинський, про що свідчить його реакція на слова 
Хмельницького: «Прочув про ці слова Чаплинський і наказав взяти Хмельницького 
і кинути до темниці, а сина Хмельницького, Тимоша, повелів посеред Чигирина 
двома киями бити»*. Виходить так, що шляхтич Чаплинський був набагато розум- 
нішим, а отже, і здогадливішим від наших теперішніх критиканів гимну. Адже він 
правильно потрактував слова «ще козацька не вмерла мати» як грізний виклик собі, 
а не як сльозливо заанонсовану смерть матері козаків. 

Нам не відомо, чи Хмельницький зімпровізував крилатий вислів, чи використав 
його як такий, що вже побутував серед козаків. У кожному разі в історичних 
документах від XVII cr. вислів «Ще не вмерла козацька мати» не раз фіксувався 
дослідниками, зокрема є в популярній українській приказці - «Доки шабля в руці, 
TO ще не вмерла козацька MaTH»?. 

Саме в такому контексті використовує його і Яків Головацький в листі до 
П. Куліша?. Ta й сам Куліш не цурався використовувати подібну фразу у своїй 
поезії. Так, зокрема, своє глибоко патріотично налаштоване послання до Варфоломея 
Шевченка він закінчує словами: 

«Годі, браття, сумувати, 
Ще не вмерла наша мати»”. 


Мислячи логікою критиканів гимну, можна було б подумати, що автор вірша 
заспокоює товариство тим, що їхня мати поки що не вмерла, хоча таки незабаром 
помре. Водночас ці два рядки вірша швидше за все можна розтлумачити так: Куліш 
закликає побратимів не сумувати, а тішитися тим, що на сторожі них стоїть мати- 
батьківщина, яка й надалі буде наснажувати їх своїми життєдайними соками. 

Та найбільш концептуально вірно прочитав, усвідомив і відтворив мистецьким 
словом початкові слова гимну Іван Франко в своїй поемі «Великі роковини». Поема 
написана спеціально до святкування 200-ліття Нової української літератури, запо- 
чаткованої І. Котляревським. «Великі роковини» - масштабне поетичне полотно, 
в якому змальовано низку етапних подій в житті українського народу на шляху його 
самовизначення. Автор не обмежується зображенням вершинних моментів україн- 
ської історії. В поле його зору потрапили також поразки, сумніви і труднощі боротьби. 





? Збірник козацьких літописів: Густинського, Самійла Величка, Грабянки / упоряд. та пер.: 
В. Крекотень та ін. Київ : Дніпро, 2006. 967, [7]. С. 887. 

^ Там само. 

5 Україна - це ми! URL: https://we.org.ua/kultura/znamenyti-kozatski-prysliv-ya-ta-prykazky/ 

6 Основа. 1862. Липець (iro). С. 69. 

7 Куліш II. До Варфоломея Шевченка. Основа, 1861. Ч. 9. 
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Але поступовий рух веде до переможної вершини, віру в досягнення якої увінчує 
строфа: 

Довго нас наруга жерла, 

Досі нас наруга жре, 

Та ми крикнім: «Ще не вмерла, 

Ще не вмерла і не вмре!» 


Tyr у словах «Ще не вмерла» звучить i гнів, 1 сила, 1 протест, 1 впевненість y 
досягненні мети. Ми навели кілька прикладів застосування виразу, що починається 
запереченням зі словами «Ще не...». Всі ці приклади пов'язані з минулим часом. 
В доповнення сказаного слід зазначити, що подібне оформлення позитивної думки 
можна зустріти і в наш час. Згадаймо хоча б слова з «України» - популярної патріо- 
тичної пісні Т. Петриненка: «Ще наша свічка не згоріла, ще наша молодість при нас». 
Коментарі будуть тут вже зайвими. 

Тому можна сказати, що текст українського державного гимну - це плоть від 
плоті українського мислення та історії. Це стверджує і згадка в наступних рядках 
про росу на сонці, від якої згинуть «воріженьки», прославлення козаків, як лицарів 
свободи, і панування «y своїй сторонці». 


2. Зміст гимну «Ще не вмерла Україна» не є актуальним. Він оспівує події, 
які вже давно минули і не зворушують серця сучасних українців, перед якими 
стоять зовсім інші завдання і перспективи, ніж ті, про які співається в гимні. 
Гимн не відповідає вимогам сучасного суспільно-політичного життя України, 
а, отже, підлягає заміні. Критики вважають цей закид гимну найбільш вагомим 
і безапеляційним. 

На це зауважмо таке: державні (національні) гимни не створюються для кож- 
ного історичного періоду життя країни (нації). Український гимн є гимном бороть- 
би. Такі гимни, як правило, випробовуються народом в політичному протистоянні та 
боротьбі за свою свободу впродовж певного періоду i відбираються з числа улюб- 
лених масових пісень, піднімаючись до всенародного визнання на гребені якоїсь 
значної історичної події або всенародного руху. 

Зауважмо, що кожен гимн, ставши символом колективної волі, стає явищем 
поза1сторичним (надісторичним). Це означає, що будучи виконаним в різний час, 
при різних обставинах і в різних місцях, він сприймається з такою ж емоційною 
наснагою, як i 10, 20, 100 1, навіть, більше років тому, незалежно від того, наскільки 
його виконання віддалилося від тих подій, що його породили. Найкращим способом 
переконатися в цьому буде простежити коротко долю бодай кількох гимнів різних 
народів і подивитися наскільки ідеї, що стали стимулом їхньої появи, відповідають 
нинішнім потребам суспільства. 

Згадаймо як перший приклад легендарну «Марсельєзу»?. Ця пісня свободи, ство- 
рена гарячково в переддень гострого моменту франко-австрійської війни, з 1795 з 
перервами по нинішній рік є гимном Французької республіки. Текст гимну надзвичай- 
но войовничий. Він закликає французів взяти в руки зброю, об'єднатися в батальони 


* Відомості про гимни різних народів взято з видання: National anthems from around the world. 
Hal-Leonard, 1996. 168 p. ISBN 978-0793560790 
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і дати відсіч ворогу так, щоб його нечиста кров зросила французькі поля. Від часу 
створення цього тексту минуло вже понад два сторіччя. Політична ситуація в Європі 
кардинально змінилася. Франція і Австрія - дружні країни, члени «Європейського 
союзу». Ніщо тепер з берегів Дунаю не загрожує Франції, а демократичні свободи 
громадян країни давно завойовані. Але французи не відмовилися від свого гимну, і 
співають його з таким же завзяттям як і понад 200 років тому. Бо він для них - 
вічний символ нескореності батьківщини, ствердження вільнолюбства її громадян і 
величі держави, що стала колискою демократії для європейських країн. Крім того, 
французький гимн 1795 р. заснував новий вид гимнів, що дістали свій розвиток у 
наступні десятиліття - гимнів боротьби. 

Це в рівній мірі можна сказати і про польський гимн. Він, спершу як патріо- 
тична пісня з'явився в 1797 р., на кілька років пізніше від «Марсельєзи». Територія 
Польщі в цей час була захоплена сусідніми державами. Національного війська не 
було. Але в Італії під протекторатом Наполеона у складі французької армії було 
створено польський легіон, який очолив генерал Ян Домбровський. Це викликало 
евфорію в польських патріотів, які мріяли про те, що ця військова формація повер- 
неться до краю і звільнить його від загарбників. Власне такі сподівання і відтворює 
гимн «Ще Польща не загинула» («Jeszcze Polska nie zginela»). Його текст закликає 
поляків шаблею відібрати те, що в них забрала чужа сила, беручи приклад з перемог 
Наполеона Бонапарта, який у своїй зовнішній політиці виступав захисником Поль- 
щі. Осередком сюжету є приспів «Марш, марш, Домбровський з землі італійської 
до Польщі». Тому з таким ентузіазмом сприйнялася усіма прошарками польського 
населення «Мазурка Домбровського» (таку другу назву дістала пісня через націо- 
нальний характер її мелодії, написаної в ритмі мазурки). Пісня уособлювала віру в 
близьку перемогу. Але історія розпорядилася по-іншому: легіон Домбровського 
майже весь загинув на службі не своїй державі, походи Наполеона закінчилися по- 
разкою, а Польща ще довгі роки не могла поновити свою незалежність. А що ж 
«Мазурка Домбровського»? Вона, як прекрасний міф, продовжувала вселяти в 
поляків упевненість у прийдешній перемозі і через 130 років після створення стала 
гимном вільної незалежної держави. І тепер, коли від часу її створення минуло понад 
200 років, її ідейно-емоційний вплив на поляків не зменшився. Її звучання нагадує 
їм про трагічні сторінки рідної землі, а ще більше - про героїчну боротьбу за її звіль- 
нення, як і повсякчасну готовність повторити подвиг. 

Трохи в іншій манері створено гимн Словаччини. Його текст «Над Татрою 
блискає» («Nad Tatrou за blyska»), ув'язавши з мелодією народної пісні «Копала 
криниченьку» створив поет і громадський діяч Янко Матушка у 1843 р. Це був час, 
коли Словаччина перебувала під пануванням Угорщини, але почала активно проки- 
датися до національного життя. Янко Матушка в той час вчився в Братиславській 
семінарії, де улюбленцем учнів був викладач Штур - активний захисник народної 
(національної) мови. Уряд вимагав, щоб Штур викладав по-угорськи, а коли той від- 
мовився, його звільнили з роботи. В знак протесту 23 учні семінарії покинули учбо- 
вий заклад і пішою ходою відправилися в іншу семінарію, що була розташована в 
M. Леве. Протестний настрій, краса словацької природи, бажання бачити свою країну 
вільною, вилилися у спів пісні «Над Татрою блискає». Образ ворожих сил уособлю- 
ється тут в образі гуркоту грому. Грім пробудив словаків до суспільного життя, 
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тепер треба грім перемогти, і тоді словацька нація оживе. Це був початок великого 
шляху пісні, що увінчався наданням їй державного статусу у 1918 р. як частині 
чехословацького гимну (у поєднанні з чеським «Де мій дім»), а у 1991 р. - якгимну 
незалежної Словацької республіки. І тепер, як в кожний з 165 років, що минули від 
часу створення, виконання гимну змушує здригнутися серця словаків, співпере- 
жити долю рідної землі, небо якої колись застеляли хмари неволі; відчути гордість 
за свій народ що зміг зупинити зловісні хмари і вступити на вільний шлях розвитку. 
Ine незважаючи на Te, що давно розвіялися ворожі хмари над рідною землею і ожила 
нація для вільного життя. 

Можна згадати і дивовижну історію сучасного гимну Нідерландів. Його текст на 
мелодію французької солдатської пісні був створений майже на два століття раніше 
від англійського (1568-1572). Від того часу він був усвідомлений голландцями як 
символ нації. Але державним став лише у 1932 р. Зміст гимну повертає нас до серед- 
ньовіччя, часу, коли Голландія підняла повстання проти іспанського панування. Від 
часу боротьби голландців проти іспанців минуло на даний час чотири з половиною 
сторіччя, але голландці до наших днів співпереживають здавалося б архаїчний текст 
гимну, трактуючи його як вищий вияв любови до Батьківщини, її історії та майбут- 
нього. 

Список наведених прикладів з історій гимнів різних країн можна продовжити. 
І всі вони заперечують твердження про те, що державний гимн повинен змістом 
відповідати «біжучому моменту» суспільно-політичного становища конкретної дер- 
жави. 

Про це має свідчити і історичний шлях гимну України. На початку 60-х років 
ХІХ ст., коли він створювався (ще як пісня), Велика Україна твердою абсолютист- 
ською рукою була міцно вмонтована у державний апарат іншої держави. Скупі 
автономні права, що існували давніше, були ліквідовані, державницькі прагнення 
розвитку нації переслідувалися, а українська мова в усіх сферах публічного життя 
була під забороною. Але поступово, головне під впливом творчості Шевченка, 
протестних рухів в Європі, ліквідації кріпацтва, ситуація змінюється. З'являються 
культурно-освітні організації з політичним підтекстом і навіть молодіжний рух з 
радикальними прагненнями. Виявом ідей такого руху і став текст пісні « Ще не 
вмерла України». В чотирьох строфах тексту П. Чубиського міститься палкий за- 
клик повстати і здобути волю: «пора встати, пора волю добувати». На це «святеє 
діло» «кличуть... із-за могил» національні герої - Наливайко, Залізняк і Тарас Тря- 
сило. Про серйозність намірів виразників ідей вірша свідчить остання строфа: «Наші 
браття слов'яни вже за зброю взялись, не діжде ніхто щоб ми позаду зостались»?. 

Як бачимо, значна частина тексту присвячена мотивації повстання і боротьби. 
Але узагальнено ідея баротьби передана у 1-й скороченій строфі, що і стала словами 
гимну сучасної України. Ці слова знають і співають всі сучасні українці, хоч суспільно- 
політична ситуація в Україні зовсім не така, якою була понад півтора століття тому. 
Україна тепер - незалежна держава. Права її громадян захищають закони, а права її 
самої - ще й міжнародні договори. Та ми продовжуємо співати «Ще не вмерла» як 
символ нашого вічного прагнення до волі. Та хіба в нашому випадку йдеться тільки 
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про історичний символ? Адже в Україні відбуваються воєнні дії, а частина її тери- 
торії анексована. Тому текст нашого гимну - це ще й полум'яний заклик до сучас- 
ників відстояти свободу і незалежність саме сучасної Батьківщини, Є всі підстави 
для узгодження написаного в ХІХ ст. тексту з політичними прагненнями України 
ХХІ ст. без штучного пошуку відповідностей сучасному суспільно-політичному 
становищу в державі. 

Зрештою, можна навести і приклад пошуку таких відповідностей в пісні-гимні 
однієї великої держави. Не будемо її називати - якщо читач захоче, то може 
здогадатися про яку державу йдеться. В цій державі була пісня про партію, і народ 
дуже любив цю пісню, бо любив партію. Коли в країні з'явився наймудріший в світі 
вождь, його ім'я було введено в пісню, а пісня стала гимном держави. Народ дуже 
любив цей гимн, бо любив свого вождя. Минали роки і вождь помер. Тоді з'ясу- 
валося, що вождь не був ідеальним, і що він робив багато поганих справ і навіть 
убивав людей. Обурений народ змінив текст гимну і вивів прізвище диктатора з 
нього. Вкотре була знайдена відповідність «біжучому моменту», але це було не все. 
Держава розпалася і основний її уламок, щоб зберегти відповідність «біжучому мо- 
менту» знову був змушений міняти текст гимну. Чи такої відповідності суспільно- 
політичним умовам бажають українському гимну його критики? «Біжучий момент» 
завжди змінюється, а гимн - це символ вічного, за який ніколи не соромно, який 
вселяє в людей гордість за рідну країну в її поступі вперед. Текст П. Чубинського 
закликав українців віддати «душу й тіло» за свою свободу. Цей заклик є актуальним 
для всіх часів існування народу та його держави. 


3. Гимн «Ще не вмерла Україна» є калькою польського гимну «Єшче Поль- 
ська не згіненла». 

Те, що гимн «Ще не вмерла» в тій чи інший мірі пов'язаний з поляками чи 
польським гимном, можна було почути ще у позаминулому столітті. На цю тему 
ширилося безліч вигадок. Серед них були такі, що приписували створення гимну 
полякам, інші обвинувачували автора слів (П. Чубинського) у повній відповідності 
його твору змісту польського гимну, а ще поширювалося твердження, що наш гимн 
написано первісно на мелодію польського гимну. Всі ці «обвинувачення» давно 
спростовані і в наш час майже не повторюються. 

Одна деталь все ж не дає спокою критикам поетичного тексту нашого гимну — 
його перший рядок виявляє разючу подібність до першого рядка польського гимну 
Категоричним прихильником цієї думки виявився свого часу академік П. Толочко, 
побачивши в нашому гимн! «... явное зпигонство». Мотивація проста — «Поляки 
поют: „Ище Польша не згинела”, a мы , Ще не вмерла Україна". Сегодня, когда обра- 
зовалося великое государство, петь зпигонский текст Чубинського, мне кажется, 
как-то нехорошо» 19. 

Про близькість фрази «ще не вмерла» українському менталітету говорилося 
вище. Щоб зняти негатив з обвинувачення у запозиченні фрази з іншого гимну, 
звернімо увагу на те, що творення національних гимнів різних держав і народів 
відбувається в тісному взаємозв'язку. Кожний національний гимн є не тількою 
частинкою національного суспільного процесу, а й світового, а тим більше процесу 
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сусідніх держав або народів. Мало знайдеться гимнів, які не були б чимось схожими 
на гимни інших народів. Так, цілу серію подібностей породив один із найдавніших 
у світі гимнів - англійський гимн «Боже, бережи короля (королеву)». До речі, текст 
нашого духовного гимну «Боже великий, єдиний» з музикою М. Лисенка на слова 
О. Кониського своїм початком відлунює саме такий тип гимну. Щодо польського 
гимну, то ще в статусі пісні своєю безкомпромісністю до ворогів, ефектною в народ- 
ному стилі мелодією завоював велику симпатію багатьох поневолених слов'янських 
націй. Не дивно, що вона викликала наслідування. Одне з таких наслідувань - пісня 
«Гей, слов'яни», що її текст написав словацький поет Самуел Томашик на мелодію 
«Єще Польска» у 1834 році. Текст цієї пісні, в добу її популярності, був перекладе- 
ний на всі слов'янські мови, зокрема Павлом Грабовським на українську. У сло- 
в'янських версіях вона розпочиналася подібною до першовитоку фразою: «Гей, 
слов'яни, наша слов'янська мова ще живе». Пісня «Гей, слов'яни» навіть була гим- 
ном різних слов'янських держав у період від 1939 по 2006 рік. 

Отже збіг почакових фраз українського і польського гимнів може вказувати не 
на недолік українського, а на його тісний зв'язок з визвольним рухом європейських 
народів. Це підтверджує і той факт, що П. Чубинський створював первісно свій текст 
на мелодію сербської революційної пісні. 

4. Гимн стверджує нашу спадковість «козацького роду», а не всі мешканці 
України є етнічними українцями i, навіть, не всі сповідують християнську віру. 

Чи правомірний цей закид? Абсолютно ні. По-перше гимни майже стовідсот- 
ково породжені національними рухами, а отже є явищами національними. Логічно, 
що люди інших національностей, які здавна проживають в Україні, повинні спри- 
ймати українську історію як свою, а отже, так само як свій сприймати і український 
державницький родовід. Це саме можна сказати і про тих людей, що недавно влилися 
в українську державну спільноту. Адже недаремно в багатьох країнах такі люди 
перед отриманням громадянства повинні скласти іспит не тільки з державної мови 
цієї країни, але і з її історії. Крім того, вони присягають на вірність новій Батьків- 
щині. В країнах британської співдружності нові громадяни присягають на вірність 
монарху. І до цього часу не було чутно, щоб хтось з таких нових громадян вимагав 
зміни гимну своєї нової держави. Що ж стосується українського гимну i України, 
то можна додати, що козаки в наш час сприймаються не тільки у вимірі своїх етніч- 
них характеристик і конкретних діянь, а й у своєму світовому значенні - як сміливі 
і результативні борці за волю 1 справедливість, своєрідні лицарі свободи в царстві 
тиранії. Відчувати себе продовжувачем їхніх кращих традицій є почесним обов'яз- 
ком кожного громадянина України. 

Ми коротко розглянули негативні закиди тексту українського гимну деякими 
критиками. На завершення можна ствердити: текст гимну України відповідає усім 
вимогам творення державних символів. Він гідно вписується в український історич- 
ний процес. Додамо до того, що він далеко не вичерпав свої потенційні можливості 
в сучасному житті держави. Про це свідчить його звучання на Майданах та у всіх 
доленосних для нашої держави подіях. 


о РФ o 
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Тетяна Молчанова 


ПАРАДИГМА ЖИТТЄТВОРЧОСТІ ЛЮБОВІ КИЯНОВСЬКОЇ 


Відомий український музикознавець, вчений, дослід- / 
ник, доктор мистецтвознавства, професор, лауреат премії 
ім. М.В. Лисенка, заслужений діяч мистецтв України, 
автор монографій, навчальних посібників, великої кіль- 
кості статей у наукових збірках і часописах України, 
Німеччини, Польщі, Австрії, Словаччини, Словенії, Росії 
Любов Олександрівна Кияновська. Її вклад в українську, 
а ширше - світову музичну культуру годі перебільшити. 
Тож цілком закономірним визнанням заслуг Любові 
Олександрівни стало обрання її членом-кореспондентом 
Національної академії мистецтв України 11 червня 2021 

+ 
оку. 
У бра особистості цієї Музикознавчині визнача- — 
ється не стільки кількістю перелічених граней i властивостей, скільки дивовижною 
їх розмірністю, органічністю їх поєднання. 

Любов Кияновська народилася 2 лютого 1955 року у Львові, в інтелігентній 
родині. Її мати — Надія Михайлівна — викладач-філолог, впродовж багатьох років 
пропрацювала у технологічному технікумі Львівського лісотехнічного універси- 
тету. «Моя мама була залюблена в літературу і оперу, куди водила мене з чотирьох 
років», - згадує Люба. Її батько - Олександр Олексійович - був лікарем-психіатром. 
Доля батька виявилася доволі складною: у 60-х роках минулого століття його було 
знищено. Люба із сумом і водночас з любов'ю розповідає: «Тато - лікар-психіатр -- 
знав дев'ять мов, на чотирьох писав вірші, грав на трьох музичних інструментах, 
і мислив філософськими категоріями (принаймні такий висновок я зробила, прочи- 
тавши його щоденники, бо він помер, коли я була зовсім маленька). Батько був пре- 
красним психіатром. Але у ті часи... Хто не погоджувався з владою та її мето- 
дами, того намагалися знищити. Так сталося й з моїм батьком. Під час перебу- 
вання у Криму він зник. Його могилу у місті Олександрівка мені допомогли знайти 
нещодавно - одна з моїх учениць. Та відвідати її, віддати шану батькові на сьогодні 
я, на превеликий жаль, не можу. Крим - в окупації...». Якось до дня Батька Любов 
Олександрівна написала чутливий пост на Фейсбуці: «Сьогодні день тата - ія 
теж згадую свого тата, людину блискуче освічену, лікаря-психіатра (за що і по- 
платився життям на початку 60-х, коли в психушки саджали дисидентів, а він, 
будучи людиною честі, цього не захотів робити). Чоловік, який знав 9 іноземних 
мов, на чотирьох мовах писав вірші, грав на скрипці, фортепіано і гітарі, мав філо- 
софський склад розуму. Дякую Тобі, тату, за те, що хоча я й була позбавлена мож- 
ливості спілкуватись з Тобою, бо мені було всього б років, коли Тебе не стало - але 
Ти залишив мені найкращу спадщину: незаплямовану честь і шляхетність, тому 
мені не довелось потім сплачувати Твої борги, оскільки Ти робив багато добра і не 
чинив кривди...». 

Дитячі роки Любові були віддані музиці, знайомство з якою відбулося завдяки 
бабусі - Анні Теодорівні: «До музики мене заохотила саме бабуся по татовій лінії. 
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Вона отримала чотири освіти: закінчила педагогічний колегіум, також нею був 
незакінчений (через заміжжя і виїзд) курс скрипки у консерваторії Польського 
музичного товариства у Львові, заочні студії німецької філології у Вільнюському 
університеті й курси ритмічної гімнастики Еміля Жака-Далькроза у Варшаві». Її 
бабуся пережила найбільшу трагедію, яку може витримати жінка: померли четверо 
дітей. Із нею залишилася лише Люба. Тож усе, що могла, вона вклала в неї. «Вона 
знала шість мов і виховувала мене доволі «твердою рукою», за що я їй потім була 
дуже вдячна. Відвела до свого приятеля дитинства Миколи Колесси (композитор, 
диригент, засновник української диригентської школи), він був ректором Львівської 
консерваторії. Микола Філаретович послухав мене й сказав: ця дитина має абсо- 
лютний слух, вона повинна вчитися музики... Хоча якщо бути зовсім чесною, то 
найбільшою мрією мого життя була таки іноземна філологія - адже завжди дуже 
любила іноземні мови. Але в ті роки для цього треба було мати кращі зв'язки чи 
принаймні не таку «буржуазну» біографію. Та врешті музикознавство стало моїм 
покликанням і мені, мабуть, гріх на щось нарікати...». 

У 1962 році Люба Кияновська вступила до Львівської спеціалізованої музичної 
школи-інтернату (тепер - імені С. Крушельницької): «Перші роки навчання довелося 
жити в інтернаті. Цей кошмар іноді приходить у снах. В одній кімнаті нас жило 
12. В умивальниках і туалетах взимку замерзала вода. Коли дорослою побачила 
фільм за мотивами роману Шарлотти Бронте «Джейн Ейр», то розридалася: впіз- 
нала те, що було зі мною. Проте ця школа життя мала й іншу сторону. Після 
такого досвіду людина стає відпорною до всіх випробувань... Думаю, є вища сила. 
Якщо її слухати, то виведе куди треба. У 6 класі я вирішила, що грати на форте- 
піано не буду, бо маю страх сцени. І захопилася теоретичними дисциплінами — 
історія й теорія музики йшли мені легко. Ніколи не пошкодувала про таке рішення. 
Це - моя «сродна праця», як говорив Григорій Сковорода». 

Закінчивши у 1973 році Львівську спеціальну школу-інтернат, наступного року 
вступила на історико-теоретичний факультет Львівської державної консерваторії 
ім. М. Лисенка (тепер - Львівська національна музична академія ім. М. В. Лисенка). 
По закінченні талановита випускниця отримала скерування до аспірантури, де впро- 
довж 1979-1983 рр. (у заочній формі) навчалася в Київській державній консерва- 
торії їм. П. Чайковського (тепер - Національна музична академія України ім. П. Чай- 
ковського). Вже із гумором згадує тепер: «На стаціонар вступити не вийшло. Мені 
з історії музики поставили трійку». Водночас працювала викладачем кафедри 
теорії, історії, гри на музичних інструментах Дрогобицького педагогічного інсти- 
туту ім. І. Франка (1979-1987). А у 1987 році навіть очолювала цю кафедру. У 1985 
році вона захистила кандидатську дисертацію («Функції програмності у сприйнятті 
музичного твору») під науковим керівництвом відомого музикознавця, доктора 
мистецтвознавства, професора, завідувача кафедрою історії музики Московської 
державної консерваторії ім. П. Чайковського Всеволода Задерацького. Цей блиску- 
чий науковець мав великий вплив на розвиток своєї талановитої учениці, в якого 
вона запозичила не лише стиль написання, а й серйозність творчих намірів, глибину 
аналізу, високу вимогливість до себе, прагнення до самовдосконалення, до мак- 
симально ясного втілення своїх наукових думок... 
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У 1987 році Любов Олександрівна була запрошена працювати на кафедру icro- 
рії музики Львівської державної консерваторії im. M. Лисенка. З 1991 року і дотепер 
вона очолює її. У 2000 році успішно захистила й докторську дисертацію («Еволюція 
галицької музичної культури ХІХ-ХХ cr.») під керівництвом відомого (i не лише в 
Україні) музикознавця, доктора мистецтвознавства Н. О. Герасимової-Персидської... 

На сьогодні Любов Кияновська - автор великої низки наукових праць, статей, 
рецензій, неодноразово очолювала державні комісії у музичних училищах Львова, 
Дрогобича, Тернополя, читає лекції студентам музичних закладів Австрії, Німеч- 
чини, Польщі, Словаччини, Словенії. Вона талановитий критик і публіцист, автор 
пристрасних, просякнутих глибокою турботою та невтолимою потребою у від- 
критті нового та незвіданого статей про розвиток української музики, галузі куль- 
турного менеджменту. Саме Любов Кияновська стала однією з перших, хто відчув 
потужні процеси оновлення проблематики, появу нових наукових міжгалузевих 
напрямків у музикознавстві, зрозуміла необхідність відходу від застарілих штампів 
науково-дослідницьких розвідок. 

Та особливо зазначу її «опікування» сферою музичної психології (психології 
творчості та виконавства), в якій Любові Олександрівні однозначно належить пальма 
першості в українському музичному просторі. У коло її інтересів входить також 
соціальна музикологія 1 навіть музикотерапія, про що вона неодноразово, зі щирою 
зацікавленістю пише у своїх статтях, говорить на наукових конференціях. «15 років 
тому в Польщі мене запитали: ,, Українці - неймовірно музична нація, у вас най- 
багатша скарбниця народних пісень, понад 600 тисяч, вам музикотерапія принесла б 
багато користі. Чому нехтуєте цим?” Я не була готова відповісти. Не знаю й досі». 

Велика ерудиція, вагомий запас знань - і не лише у музичній сфері, а й у мис- 
тецтві загалом, володіння кількома мовами (Любов Кияновська вільно спілкується 
польською, німецькою, російською) дозволили їй стати прекрасним науковцем. Її 
музична ерудиція практично неосяжна. Вона ретельно вивчає ледь не всі шари 
музики, виявляючи зацікавленість і класичним мистецтвом, і сучасною музикою. 
«Серед музичних стилів люблю бароко. Це дивовижна епоха європейської циві- 
лізації, коли людина зрозуміла: може змінювати свою долю, а не коритися призна- 
ченню, даному при народженні. Символом епохи вважаю Робінзона Крузо. Це 
перший герой в історії літератури, який вистояв наодинці зі світом. А для України 
це благословенний час Козаччини: епоха сильних, вільних особистостей, які вміли 
відстоювати себе і свою землю», - відверто зізнається вона. 

Хто може найбільш об'єктивно оцінити значущість музичного твору чи 
творчості того чи іншого композитора? Слухачі? Колеги-композитори? Скільки 
існує прикладів, коли помилялись і одні, і другі. Адже цей процес ускладнюється 
індивідуальними естетичними поглядами, стилістичними симпатіями чи антипа- 
тіями, зрештою, i особистими стосунками. Та саме музикознавці найбільш точно 
можуть визначити роль і місце твору чи творчості композитора в художній історії 
людства на багато десятиліть наперед. Оповідаючи про музикознавців, слід мати на 
увазі, що саме вони мають об'єктивно та неупереджено оцінювати творчу індивіду- 
альність того чи іншого композитора (оскільки без цього неможлива будь-яка твор- 
чість), його ідеологічну спрямованість. Зрештою, вони повинні аналізувати і техніч- 
ні навички, і всі питання, пов'язані з цим. Це закономірності у галузі мелодики, 
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гармонії, форми, фактури, оркестровки, змінені крізь індивідуальність компози- 
тора, які складають те узагальнене, характерне, що музикознавці називають стилем 
даного художника або навіть епохи, порівнюючи зі стилістичними прийомами 
інших. Вислови музикознавців мають бути об'єктивними та глибокими - це ніби 
погляд збоку. Без сумніву, не може бути абсолютної майстерності, яка встановлює 
універсальні закони, однаковою мірою обов'язкові для всіх епох і культур. Тим не 
менш не можна відкидати й існування певних закономірностей в утворенні того чи 
іншого спрямування. | музикознавець зобов'язаний тонко розуміти та глибоко 
відчувати такого роду закономірності у розвитку музичного мистецтва, якби вони 
не змінювалися під впливом часу. 

У центрі уваги Любові Кияновської, насамперед, проблеми і тенденції україн- 
ської музики ХІХ-ХХ ст., творчості її великих майстрів. З рецензій на виконання 
творів, окремих статей створюються нею фундаментальні наукові дослідження. 
Саме такий шлях пройшли її навчальні посібники: «Українська музична культура» 
(2002), «Стильова еволюція галицької музичної культури ХІХ-ХХ ст.» (2007), які 
залишаються поживним джерелом знань студентів щодо великої частки української 
музичної історії. Адже музикознавчиня зуміла систематизувати, узагальнити та ви- 
класти історію музичної культури Галичини впродовж ХІХ-ХХ cr. в усій різнома- 
нітності міжнаціональних зв'язків і впливів. У цих навчальних посібниках просте- 
жується стильова еволюція композиторської творчості, обгрунтовуються категорії 
«романтизму», «сецесії», «постмодернізму» у музиці галицьких композиторів. 

А навчальний посібник «Українська музична культура» вона написала спе- 
ціально для студентів-немузикантів гуманітарних факультетів університетів та 
інститутів, який (чомусь?) мав неоднозначний резонанс. Любов Олександрівна 
пояснює: «Ця праця призначалася для людей без спеціальної освіти, щоб вони 
познайомилися з нашою багатою й трагічною музичною історією. Деякі колеги 
назвали працю непрофесійною. Я відповідала: так, вона принципово непрофесійна. 
Але потрібні й такі книжки, щоб був більший інтерес до серйозної творчості, а не 
лише до попси чи фольклору. Бортнянський і Лисенко в Україні мають посісти те 
ж місце, що Шопен у Польщі, Сметана - в Чехії чи Гріг - у Норвегії». 

Як на мене, доволі необхідна література. Адже матеріал у книзі побудовано 
таким чином, що він може цілком логічно входити до комплексу гуманітарних 
дисциплін навчальних закладів. Особлива увага приділяється взаємозв'язкам музич- 
ної культури з вітчизняною літературою. У посібнику обтрунтовуються історичні 
етапи розвитку, особливості національної ментальності у становленні професійної 
композиторської школи. Наприкінці кожного розділу подаються запитання до 
закріплення матеріалу. 

Разом з тим у науковому доробку Любові Кияновської - фундаментальні моно- 
графії та наукові розвідки про творчість українських композиторів, які є поважним 
внеском у музичну науку, демонструючи точний аналіз з додатком великою кіль- 
кістю музичних прикладів. Зокрема, дві монографії: «Мирослав Скорик: творчість 
мистця у дзеркалі епохи» (Львів, 1998) та «Мирослав Скорик: Людина і митець» 
(Львів, 2008) присвячені творчій постаті одного з найвидатніших сучасних україн- 
ських композиторів у музичному контексті епохи. В останній монографії подається 
найширший огляд творчості М. Скорика від її початку і до сьогодення. І це цілком 
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логїчний пїдсумок одного 3 етапїв сшлкування з видатним композитором. Адже 
впродовж багатьох років (аж до самої смерті Маестро) Любов Олександрівна доволі 
близько спілкувалася з Мирославом Михайловичем та його дружиною - Адріаною, 
яка тривалий час викладала на кафедрі історії музики під керівництвом Любові 
Олександрівни. Вони приятелювали родинами... 

Аналізу симфонічної спадщини відомого галицького композитора Ст. Людке- 
вича присвячені наукові розвідки музикознавчині: «Симфонічні поеми Ст. Людке- 
вича в контексті пізньоромантичної західноєвропейської культури», «Вплив австро- 
німецької культури на формування стилю Ст. Людкевича». Ряд досліджень присвя- 
чені творчості Михайла Вербицького. 

А за книгу «Син століття: Сім новел з життя артиста» (Львів: НТШ, 2003), при- 
свячену патріарху західноукраїнської композиторської школи Миколі Філарето- 
вичу Колессі, яка вийшла друком до його 100-літнього ювілею, Любов Кияновська 
отримала одну з найпрестижніших мистецьких премій - премію ім. Миколи Ли- 
сенка. У книзі авторка представляє нам композитора не лише в аспекті суто профе- 
сійному, і не тільки крізь призму суто музикознавчого аналізу, а й значно ширше — 
як представника складних історичних процесів духовного становлення українсь- 
кого народу. Любов Кияновська оглядає усе розмаїття творчих періодів, сфер діяль- 
ності, художньо-стилістичних напрямів, соціальних проблем, з якими була пов'я- 
зана творча праця Миколи Філаретовича. Водночас робить акцент на аналізі духов- 
ного життя Галичини ХХ ст., в контексті якого відбувалося формування митця. 
Неординарним є й план побудови книги, що складається з семи новел, кожна з яких 
змальовує певну грань життєвого і творчого шляху композитора. Любов Киянов- 
ська писала цю книгу з розрахунку на широке читацьке коло (а не лише фахових 
музикознавців). Тому багато уваги приділено родинному оточенню композитора, а 
також історико-соціальному та національному, на фоні якого розгорталася творча 
діяльність Миколи Колесси. 

У 2017 році побачила світ книга «Сад пісень Івана Карабиця» — щира розповідь 
про долю хлопчика з Донбасу, який свою першу музику почув у шахтарському 
містечку Артемівську, з часом поставши одним із найвидатніших українських ком- 
позиторів. Ця монографія виходить за межі суто музикознавчого дослідження: це 
історія про складну історичну епоху, в якій, окрім героя оповіді, творили свої сади 
такі композитори, як Рейнгольд Глієр, Борис Лятошинський, Мирослав Скорик, 
Валентин Сільвестров... 

Майже щомісяця (часом і частіш) Любов Олександрівна бере участь у різних 
наукових конференціях, де висвітлює питання впливу галицької музичної культури 
на світовий і європейський культурний простір - у тому числі польсько-українські 
зв'язки, розглядає впливи австро-німецької культури, зокрема, на формування стилю 
відомого галицького композитора Ст. Людкевича, чи діяльність українського това- 
риства «Січ» у Відні. Адже є членом постійної Міжнародної науково-дослідної 
групи (Internationale Arbeitsgemeinschaft) при Ляйпцитському університеті «Musik- 
geschichte in Mittel-und Osteuropa», Міжнародної науково-дослідної групи «Musica 
Migrans», членом редколегії Міжнародної видавничої групи «Peter Lang Publishing 
Group», членом редколегії українсько-польської наукової групи «Musica Galiciana», 
членом правління, співголовою музичної секції міжнародного проекту «Galicia», 
членом редколегії часопису «Українська музика» (Львів), членом комісії з нагород 
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управління культури ЛОДА, дійсним членом НТШ, членом Науково-методичної 
ради (комісія музикознавства) при МОН України, членом редколегії наукової серії 
«Молоде музикознавство» ЛНМА 1м. М. В. Лисенка. 

«Поділ на "високе" й "масове" мистецтво вважаю умовним. Не приймаю 
непрофесійності, вульгарності, примітивності ні в академічній, ні в рок- чи поп- 
музиці», - один з фахових постулатів Любові Кияновської... 

Існує твердження, що архітектура - це застигла музика. Ця прекрасна метафора 
кожного разу приходить мені до голови, коли я знайомлюся з новими публікаціями 
Любові Кияновської: глибина думки ті доступність для сприйняття, прекрасний 
стиль, об'єктивність оцінок і водночас вміння нікого не образити, знайти те най- 
краще, що характеризує того чи іншого артиста, композитора, виконавця. І це вражає. 
Любові Кияновській не властиві ексцентричні випади деяких музичних критиканів. 

Любов Кияновська - музичний мислитель, однак мислитель у двох напрямках. 
Передусім, усі свої фахові думки формує шляхом глибокого, переконливого ана- 
лізу, який базується на колосальній культурі розумової праці, намагається вкласти 
у цілісну форму. По-друге, підживляє цю форму продуктом свого власного і тонкого 
помислу, особистого світосприйняття та розуміння музично-історичних процесів. 
Гадаю, що будь-хто, навіть байдужий до її творчості, не буде заперечувати цю 
атмосферу грунтовного та переконливого твердження, яке панує у її наукових працях. 
Любов Кияновська завжди у курсі всіх мистецьких подій, що відбуваються у світі 
та які аналізує у своїх книгах чи рецензіях. Вона щоразу відвідує концерти та імпрези, 
наукові читання чи конференції... 

Кожна грань її таланту виблискує настільки яскраво, що цілком могла б забез- 
печити їй успіх і славу, без будь-якого напруження творчих сил. Але Любов Киянов- 
ська обрала шлях першовідкривача, несамовитого працелюбця. 

У лютому 2019 року рішенням Президії Національної Академії мистецтв вона 
була нагороджена Золотою медаллю за значні творчі досягнення. 

Свого часу Любов Кияновська була однією з тих, хто вболівав за відкриття у 
нашій Alma Mater спеціалізованої Вченої ради по захисту дисертацій, яку ж 1 очо- 
лила. На сьогодні під її керівництвом захистилося вже понад 40 здобувачів (серед 
яких кандидати і доктори мистецтвознавства), котрі вдячні своєму науковому керів- 
никові найперш за те, що вона не лише грунтовно працює з кожним, а й ще є щирою, 
відкритою людиною, яка завжди поцікавиться родинними справами, фаховими 
успіхами, підкаже та порадить. Однією з вдячних докторів мистецтвознавства є і я... 

Я знаю Любов Кияновську впродовж багатьох років. Колись ми познайомилися 
з нею на уродинах спільної приятельки. Тоді вона ще викладала у Дрогобицькому 
педагогічному інституті на музичному факультеті. Мене вразила відкритість у 
спілкуванні та навіть деяка незахищеність. За кілька років вона перейшла викладати 
у Львівську державну консерваторію. Ми почали бачитися частіше. Як людину ii 
вирізняє не лише глибокий інтелект, а насамперед (і що найбільше вражає) душевне 
багатство, благородство і доброта. Вона ніколи i нікого не образила, хоча на її долю 
цього випало сповна. Вона спокійна і завжди усміхнена. «Прояв любові - це бути 
інтелігентним щодня, — переконана вона. — Люблячий спершу подумає про того, 
кого любить, а потім - про себе». Вона - людина глибоко сердечна, якій притаманні 
всі сум'яття інтенсивного людського існування. Нічого, що зовні її життя позбав- 
лено будь-яких негод i занепокоєнь. Але я знаю, що і скорбота, i надії, і обурення, 
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і любов, і відчуття самотності, і радість спілкування з природою і людьми, і багато- 
багато чого іншого примушувало (i не раз) тріпотіти її чутливе серце. Недаремно, 
щоразу при зустрічах чую привітання: «Привіт, серденько!» (гадаю, що не лише я). 

Душа її, без сумніву, залишається чистою і не заплямованою усіма огидними 
зіткненнями з оточуючою дійсністю. Люба не лише не позбавлена тієї доброзичли- 
вості, відкритості та довірливості, що властиві геніальним людям (хоча і не всі 
бачать ці її якості). Вона залишається такою. Якось Люба зізналася мені, що заси- 
наючи, вона щовечора проводить своєрідний ритуал - пригадує 12 добрих справ, 
які сталися з нею впродовж дня минулого. І дякує за це Богові... 

Їй імпонує фраза Льва Толстого: «Щастя - це задоволення без каяття». «Хоча 
є й багато інших слушних поглядів на це: любити й бути коханою, — вважає вона. — 
Або найглибше визначення: щастя - це гармонія з Богом, світом і самим собою». 

Найбільшим особистим досягненням Любов Олександрівна визнає родину: 
двох дітей і п'ятьох онуків, в яких вкладає всю свою любов, тепло та ласку. Я ніяк 
не можу позбутися картинки, що міцно засіла у пам'ять. На ювілеї у Любові старша 
онучка Каролінка кожного разу, коли підіймався хтось з вітаючих, міцно притис- 
калася до бабусі, безпосередньо, по-дитячому демонструючи всім, що це - саме ЇЇ 
бабуся, що вона пишається нею... 

Чоловіком Любові Кияновської є талановитий композитор Віктор Камінський. 
Колись зустрівшись у стінах Львівської консерваторії 1м. М. Лисенка, вони вже 
понад 30 років ідуть по життю, об'єднані незгасимим почуттям взаємного кохання 
та музикою. Двоє однодумців, двоє близьких за духом людей, дві непересічні 
особистості, поєднані на теренах Музики... Як вдалося iM, таким різним і водночас 
настільки схожим, зберегти свою самобутність та при цьому постати єдиним 
явищем - міцною родиною, яка, без сумніву, вже увійшла до історії. «Моя музо» — 
так колись назвав Любов Кияновську Віктор Камінський. Він - її чоловік - людина 
творча, композитор. «Була б нещирою, якби сказала, що з ним важко. З таланови- 
тим розумним чоловіком завжди легше жити, ніж із дурнем». В українських сім'ях 
завжди первинним був культ родини - т. зв. «культ домашнього вогнища». Своє- 
рідні традиції існують і в дружній родині Кияновських -Камінських: вони намага- 
ються щонеділі збиратися за родинним столом, усі свята відзначити разом, хоч i He 
завжди це виходить. Адже донька з родиною мешкає за кордоном. Бабуся і дідусь 
тішаться онуками, займаються з ними музикою... 

А ще Любов Кияновська любить тварин. У їх будинку живе кішка Арабелла, 
яку назвали на честь однойменної опери Ріхарда Штрауса... 

Органічна та послідовна, високоінтелектуальна та глибоко мисляча, щиросер- 
дечна і відкрита - такою постає Любов Кияновська. 

Колектив Львівської національної музичної академії ім. M. B. Лисенка щиро 
вітає Любов Олександрівну з високою відзнакою - обранням членом-кореспонден- 
том НАМ України. Хай життя і надалі вирує креативом, рясно встеляється новими, 
успішними здобутками у царині наукової праці та педагогічної діяльності. Щиро 
захоплюємося Вашим професіоналізмом, енциклопедичними знаннями, душевною 
відкритістю та особливим внутрішнім світлом, яке випромінює Ваша гармонійна 
душа. Нехай Ваші подальші музикознавчі розвідки поповнюють знання нашого 
студентства та науковий потенціал української музичної культури, яка, завдяки 
саме таким науковцям, розширює свої кордони до рівня світового мистецтва. 
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Оксана Басса 


Y 3BYKAX МУЗИКИ ЖИВЕ ЇЇ ДУША... 
(до ювілею Л. M. Ніколаєвої) 


У квітні святкує свій ювілей відомий науковець, кандидат мистецтвознавства, 
професор кафедри концертмейстерства ЛНМА імені М. В. Лисенка, педагог, піаніст- 
концертмейстер Лідія Михайлівна Ніколаєва. Інтелігентність, доброзичливість, 
обізнаність у всіх сферах мистецтвознавчої науки, надзвичайна вимогливість у про- 
фесійній сфері, толерантність і терпимість у стосунках до оточуючих, колег і CTY- 
дентів характеризують її особисте кредо, а філософсько-позитивне ставлення до 
перипетій долі, тонка іронія стосовно колізій життя подивляють і захоплюють! 





Лідія Ніколаєва після концерту в м. Сянок, Польща, 1992 р. 


Морально-естетичні принципи добра, справедливості, чесності, наполегливості 
до праці, доброго ставлення до людей, до природи були закладені батьками Лідії 
Михайлівни. Батько, Михайло Іванович Максимчук, який народився в селі Павлочка 
Дзержинського району Житомирської області, був для маленької Лідочки еталоном 
чесності, добра і моральних чеснот. Він прищепив своїм донькам любов до прекрас- 
ного, до літератури та до музики. Вихований в інтелігентній родині (його батько 
був відомим юристом непересічної ерудиції та енциклопедичної обізнаності), 
Михайло формував сильний характер і моральні засади людяності Ліди. 

Після військового училища в Одесі тато воював на фронтах Великої Вітчиз- 
няної війни, після закінчення якої вступив у фінансово-економічне училище у Львові. 
Тут він познайомився зі своєю дружиною Лідією Миколаївною Шиповською, яка 
навчалась у цьому ж закладі. Майбутня дружина Лідія жила в Сталінграді разом зі 
своєю матір'ю, допоки їхній будинок не розбомбили і вони залишилися на вулиці 
ні з чим - без речей і документів... Згодом переїхала до Львова до рідної сестри і 
зустріла тут свою долю. У цьому славетному історичному місті народилася 1 Лідія 
Михайлівна. 
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Молодого спеціаліста (тата Лідії Михайлівни) разом із сім'єю скерували в 
м. Березне Рівненської області, яке звідусіль оточувала надзвичайна природа полісь- 
кого краю. Тут вони проживали, поки Ліді не виповнилося чотири роки. 

Загартована суворими умовами проживання в хаті на краю села, куди в сніжні 
зими навідувалися навіть вовки, а двері відчинялися досередини (щоб їх можна було 
легко відімкнути, коли засипає снігом), а воду потрібно було тягнути з криниці, 
маленька Лілічка (як її називали батьки) за допомогою тата вчилася розуміти і не 
боятися світу тварин, бережно відноситися до рослин, розбиратися у розмаїтті гриб- 
ного світу. 

Після закінчення татового навчання у Фінансовій академії у Ленінграді (зараз 
Петербург, Росія) сім'я переїхала до Житомира. Тут, у культурно-мистецькому 
місті з багатолітньою історією і традиціями, місті з чудесною природою навколиш- 
ніх лісів та мальовничою річкою Тетерів зі скелястими берегами, місті, де народи- 
лися Б. Лятошинський, С. Ріхтер та С. Корольов, де працювали і творили М. Ско- 
рульський, В.Косенко, В. Задерацький та багато інших митців та науковців, у 
маленькому будиночку на вулиці Театральній, в якому жили сім'ї українців, росіян, 
поляків та євреїв, пройшли дитячі та юнацькі роки Лідії Михайлівни. Вона навчалася 
у середній школі Ne 25 і з великою теплотою та вдячністю згадує своїх педагогів, 
зокрема вчительку української мови та літератури Лесю Степанівну, викладача 
математики Розалію Євсеївну. Паралельно Лідія Михайлівна навчалася в музичній 
школі в прекрасної людини і музиканта - представниці ленінградської фортепіанної 
школи Іванової Зінаїди Антонівни. 

Пріоритетними в сімейному вихованні родини Максимчуків були не матері- 
альні блага, а духовні, моральні цінності, християнські еталони чесності, працелюб- 
ства та ретельне ставлення до своїх обов'язків, праці, грунтовного відношення до 
навчання. В сім'ї панувала духовна аура, атмосфера доброзичливого ставлення один 
до одного, партнерства та взаємоповаги. Змушена працювати і понаднормово вдома 
(займала посаду бухгалтера на підприємстві) мама, як і кожна жінка, ще й була 
завантажена побутовими та хатніми справами, тому найбільше уваги щодо розвитку 
особистості дитини та перевірками домашніх завдань приділяв тато, який мав непе- 
ресічний педагогічний талант. Він володів неабияким вмінням навчати, не підні- 
маючи голосу, а лише пронизуючи поглядом (його обожнювали і підлеглі, бо займа- 
ючи керівну посаду, він ставився до них, як до рівних за статусом, і поважав кожну 
особистість). Тато навчив Ліду плавати, заохочував і підтримував у заняттях спор- 
том (вона займалася у спортивній секції з баскетболу, граючи в шкільній команді, 
отримала юнацький розряд з настільного тенісу, також захоплювалась фехтуван- 
ням). 

Тато виплекав в Ліди особливу і трепетну любов до книги та музики. Він обож- 
нював «Кайдашеву сім'ю» І. Нечуй-Левицького, російських класиків - О. Пушкіна 
та М. Лєрмонтова. В їхньому домі була велика бібліотека, яку тато постійно попов- 
нював, щойно з'являлися нові видання, ревно слідкував за новинками, які з'явля- 
лися в книгарнях. Він зумів придбати збірку поезії тоді ще забороненого Олек- 
сандра Олеся, купував нові видання Лесі Українки, захоплювався Ліною Костенко. 
Збірочки улюблених українських поетів не випускав з рук! 
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Пам'ятним дарунком для Ліди та символічною сімейною Біблією став для 
їхньої родини ілюстрований Кобзар Тараса Шевченка (Київ: Держвидав, 1950) з 
дарчим написом: «Нашей доченьке Лидочке от отца и матери в день ее рождения, 
23 апреля 1951». І хоча в родині було декілька видань Кобзаря і повне зібрання 
творів Т. Шевченка, саме цей Кобзар, подарований в дитинстві, став особливим. 

Вдома завжди звучала музика: і у виконанні батьків, і у фондових записах 
радянських грамплатівок. Тато володів гучним голосом басом-профундо і мав коло- 
ритну зовнішність: високий, з густими чорними бровами та промовистим поглядом 
смарагдово-зелених очей, ніколи не грізних, а навпаки - надзвичайно добрих і 
ніжних. Мама була мініатюрною блондинкою з сіро-голубими очима і високим 
лірико-колоратурним сопрано (її голос нагадував маленькій Ліді тембр популярної 
на той час оперної співачки та кіноактриси литовсько-естонського походження 
Милиці Кор'юс) і завжди при домашній роботі співала «Гуцулку Ксеню», «Над 
поточком прала» (як відгомін студентського львівського мистецького середовища), 
музику з кінофільмів та оперет. Бабця любила співати пісню про Стеньку Разіна, і 
яскравим дитячим враженням і неабияким душевним пережиттям для малої Ліди 
було слухати i осмислювати трагічну долю Княжни. 

В домі завжди звучав патефон - єдиний трофей, який тато привіз з війни. 
Відгомін раритетних записів великої колекції платівок із записами оперет І. Каль- 
мана, пісень Л. ван Бетовена (зокрема «Сурок», «Шотландська застольна»), записи 
Бориса Гмирі супроводжують Лідію Михайлівну впродовж цілого життя. 

Батьки плекали в доньці любов до високого мистецтва i при будь-якій нагоді 
намагалися відвідати оперний театр. Світлим спогадом дитинства був похід до 
Київського театру опери та балету на «Лебедине озеро» П. І. Чайковського. 

В родині послуговувались російською і українською, мама була росіянкою, але 
з родини українських переселенців, розмовляла російською, а тато - українською, 
проте двомовність не перешкоджала батькам розуміти важливість вивчення україн- 
ської мови. Лідія Михайлівна, згадуючи шкільні роки, розповідає про випадки відмов 
дітьми від вивчення української і про свідому позицію тата, його особливий промо- 
вистий погляд, коли він розмовляв з нею про важливість навчання саме українською. 

Тато, Михайло Іванович, мріяв, щоб донька вступала на філологію до універ- 
ситету, оскільки бажав доньці грунтовної класичної освіти і бачив її схильності до 
мов. Проте музикальність, добра піаністична база та теоретична обізнаність дозво- 
лили Лідії Михайлівні вступити до Житомирського музичного училища імені 
В. С. Косенка - закладу з багаторічною історією і видатними випускниками - 3. Гай- 
дай, О. Білашем, О. Микитенко та ін. 

Непересічним педагогом зі спеціальності була Ірма Георгіївна Хубіарова, уче- 
ниця Ольги Жукової (вчилася у В. Софроніцького), прекрасна піаністка, яка ак- 
тивно виступала у сольних клавірабендах. Чудовий викладач, вона прививала своїм 
студентам любов до високого мистецтва, розвивала їхній мистецький світогляд, 
рекомендуючи літературу для читання та записи для слухання. Відчуваючи особис- 
ті нахили кожного учня, вона підбирала індивідуальні програми, зокрема Лідії 
Михайлівні рекомендувала поглиблене вивчення поліфонічних творів. Сама педа- 
гог на уроках яскраво інтерпретувала студентам кожен вибраний твір. 

З нагоди ювілею видатного педагога І. Г. Хубіарової у квітні 1996 році було 
проведено своєрідний фестиваль - цикл концертів її вихованців та їхніх учнів. На 
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одному з концертів виступала і представниця фортепіанної школи Хубіарової — 
учениця Лідія Ніколаєва в дуєті з Ларисою Даренською. 

Педагогом з концертмейстерського класу, що плекала юних концертмейстерів 
і закладала основи їхнього професіоналізму, була Зінаїда Йосипівна Кольчинська, а 
вокалісткою-ілюстратором — Ніна Охатріна (мецо-сопрано). 

Викладач музичної літератури та аналізу музичних форм Діна Йосипівна Бараш 
виплекала Лідії Ніколаєвій любов до науки, заклала грунтовну теоретичну базу і 
агітувала її до вступу на теоретичний відділ Київської консерваторії. Зі столичного 
вишу приїжджали славетні педагоги зі своїми студентами та агітували вступати до 
них. Часто відвідувала училище Т. Кравченко (видатна російська піаністка, працю- 
вала в Україні в 1967-1979 роках), O. Александров (завідувач кафедри спеціального 
фортепіано Київської консерваторії у 1951-1978 роках), Л. Вайнтрауб (видатний 
український піаніст та винахідник). 

Атмосфера мистецького середовища Житомира, в якому підтримувався висо- 
кий рівень виконавської майстерності, сприяла становленню юних музикантів: на 
сцені обласної філармонії виступали провідні музиканти того часу. Лідії пощастило 
слухати виступ С. Ріхтера у Музично-драматичному театрі. Невелика відстань до 
столиці сприяла і частим візитам до неї. Лідія Михайлівна згадує поїздки на концерт 
М. Ростроповича (виконував віолончельний концерт А. Дворжака) та В. Третьякова 
(концерт для скрипки П. Чайковського). 

У Львівській консерваторії (спочатку на заочному відділі, що дало можливість 
цей перший рік працювати концертмейстером класу скрипки у Георгія Микола- 
йовича Хубіарова в Житомирському училищі) Лідії Михайлівні надзвичайно пота- 
ланило з викладачами, завдяки яким вона органічно ввійшла в галицьку культуру. 
Навчаючись у доньки одного з яскравих представників Празької школи M. Ф. Ko- 
лесси - Ксенії Миколаївни Гелитович - та активно інтерпретуючи його твори, Лідія 
Михайлівна була однією з перших науковців, які досліджували фортепіанну твор- 
чість композитора. Спілкування із славетною родиною вплинуло і на вибір теми 
(Фортепіанна творчість М. Ф. Колесси), з якою вона вступала до аспірантури ІМФЕ 
імені М. Т. Рильського. 

Яскравою, непересічною особистістю була педагог з концертмейстерського 
класу Тетяна Ярославівна Лагола-Баб'як (1930-2021) - славетний концертмейстер 
II. Кармалюка, В. Ігнатенка, O. Врабеля, JI. Божко, О. Дарчука, М. Байко та тріо 
сестер Байко, першовиконавець камерно-вокальних та камеро-інструментальних 
творів багатьох львівських композиторів (зокрема С. Людкевича, Є. Козака, А. Кос- 
Анатольського та ін.), що прищеплювала своїм вихованцям любов до українського 
солоспіву. 

Викладачем з камерного ансамблю була Лідія Іванівна Цьокан-Савицька 
(1930—1994). Пріоритетною ділянкою її наукової, творчо-виконавської діяльності 
було пропагування камерно-інструментальної творчості Р. Сімовича, С. Людкевича, 
H. Нижанківського, B. Флиса, Й. Коффлера та інших. 

Теоретичні дисципліни викладали світила української музикознавчої науки — 
С. Павлишин (історія музики), А. Нікодемович (поліфонія), Я. Якубяк (поліфонія), 
Т. Коноварт (історія музики). Дуже вплинула на зацікавлення науковою сферою 
участь Лідії Михайлівни в Студентському Науковому товаристві, яке очолювала 
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Н. b. Кашкадамова, яка своїм прикладом надихала здібних студентів шукати індиві- 
дуальних шляхів у науці. 

Крім активної наукової діяльності, щоденної роботи над складними програ- 
мами зі спеціальності (випускна програма, зокрема, складалася з Пасакалії, скерцо 
та фуги М. Колесси ra І частини Концерту Мо 4 С. Рахманінова 1 готувалася впродовж 
одного семестру під керівництвом К. Донченка, а завершувалася вже під керівниц- 
твом К. M. Гелитович), Лідія Михайлівна була задіяна в Клубі творчої молоді. 

Це об'єднання, куди входили літератори, художники, музиканти та театральні 
актори, які натхненно спілкувалися, обмінювалися творчими ідеями та налаго- 
джували дружні стосунки (зокрема тут зародилося тісне і щире приятелювання з 
родиною Кушплерів, яке триває і до сьогодні). Також мистецька молодь провадила 
інтенсивну просвітницьку роботу, організовували творчі поїздки та концерти, не 
тільки у Львові, а й, зокрема, до Бресту, влаштовували творчі зустрічі, пропагували 
щойно написані музичні твори. Тут вперше прозвучали фортепіанні твори В. Іва- 
сюка. 

Після закінчення ЛДК імені М.В. Лисенка у 1975 році (зараз ЛНМА імені 
M. В. Лисенка) Лідія Ніколаєва навчалась заочно (1978—1982) в аспірантурі при від- 
ділі музикознавства ІМФЕ імені М. T. Рильського і захистила дисертацію «Образно- 
стильовий вплив фольклору на жанр сонати в українській фортепіанній музиці» 
(1983) під керівництвом I. Ф. Ляшенка (рецензент M. П. Загайкевич). В цей період на 
відділі працювало сузір'я українських музикознавців: М. П. Загайкевич, Т. П. Булат, 
b. M. Фільц, A. K. Терещенко, А. І. Муха, JI. O. Пархоменко, а відділ очолював кори- 
фей українського музикознавства М. М. Гордійчук. Лідія Михайлівна з великим піє- 
тетом і захопленням згадує творчо-наукову атмосферу на відділі, численні конфе- 
ренції, до яких вона готувалась, виступи та наукові дебати. 

Коло наукових зацікавлень Лідії Михайлівни надзвичайно широке. Вона про- 
довжувала розвивати улюблену тему фортепіанної сонати, розробляла нову термі- 
нологію камерно-вокального жанру, публікувала дослідження, мистецтвознавчі 
розвідки, підготувала та подала ряд статей до редакції Української музичної енцик- 
лопедії, наукових збірників, друкувалась у науково-популярних часописах та газе- 
тах!, виступала на всеукраїнських і міжнародних конференціях, розробляла мето- 


дичні програми та курси?, керувала магістерськими роботами?. 


! Опублікувала понад 70 статей у обласній пресі (газети «Молода Галичина», «Високий 
замок», «Вільна Україна», «Поступ», часопис «Просвіта»), центральній та зарубіжній періо- 
диці («Культура i життя», «News from Ukraine», «Советский музикант»). 

? V 2000 p. JI. Ніколаєва розробила курс «Основи науково-дослідницької роботи» для сту- 
дентів виконавських спеціальностей вищих навчальних музичних закладів, опублікувавши 
монографію по темі; склала навчальні програми з курсів загального та спеціалізованого 
фортепіано для студентів різних факультетів, з концертмейстерства для середніх спеці- 
альних музичних шкіл. Неодноразово була рецензентом та науковим редактором методич- 
них рекомендацій, програм, навчальних посібників, хрестоматій викладачів ЛНМА імені 
М. B. Лисенка, НМАУ імені II. І. Чайковського, Донецької ДК імені С. Прокоф'єва та ін. 

? Керувала понад 20 магістерськими дослідженнями. Серед її студентів - O. Гоблик, M. Ko- 
нюх, У. Попович, Н. Ведринська, Н. Коломієць, Л. Нікітчук, А. Кравченко, О. Гав'юк, К. Бах- 
ретдінова, О. Коструба, С. Шаміна та інші. 
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Своє серйозне ставлення до науки Лідія Михайлівна передала своїм підопічним 
дисертантам: автору цих рядків, Н. Харандюк, О. Гоблик, які блискуче захистили 
дисертації та успішно працюють на мистецтвознавчій ниві. 

Олександра Гоблик (кандидат мистецтвознавства, викладач музичної школи 
«Il Podio» у м. Ночето (Італія) з особливою теплотою згадує навчання в Лідії Михай- 
завжди з зачіскою та манікюром, що розмовляє поставленим голосом. Лідії Михай- 
лівні притаманна висока вимогливість до себе та до учнів, повна віддача сил під час 
уроку та, найголовніше, велика любов до своєї професії. Ще одна річ, яка мені 
запам'яталась та згодом стала моєю звичкою та професійною нормою: це інтелек- 
туальний, теоретичний підхід до вивчення музичних творів. Професор Ніколаєва, 
займаючись зі студентами, працювала не лише над музикою та технікою гри. До 
вивчання твору обов'язково додавався і вагомий музикознавчий аспект. Лідія Михай- 
лівна стимулювала й вимагала самостійної роботи студентів у цьому напрямку, 
підтримувала у них інтерес до теоретичних праць та аналізів, а до своїх класних 
концертів завжди готувала вступну мовну частину, в якій розкривала концепцію 
програми. Завдяки великій силі її духу, науковим ідеям, працелюбності та віри, незва- 
жаючи на важку хворобу, відбулося написання і захист моєї дисертації. Весь матеріал 
я читала вголос, виправлення тексту відбувалось за багаторазовими повтореннями, 
перечитуваннями, не зважаючи на будь-який фізичний стан. Коли я приходила до 
Лідії Михайлівни додому, вона показувала мені аркуші паперу, на яких у безсонні 
ночі записувала свої ідеї, посилання, доповнення. 

При зустрічі з Лідією Михайлівною, як з дорогим педагогом мого серця, вона 
ніколи не згадує про свій фізичний стан, а навпаки - розповідає цікаві та веселі 
життєві історії, професійні „новинки”, надихаючи та захоплюючи мене своїм опти- 
мізмом і життєрадісністю». 

Концертмейстер вокальної кафедри ЛНМА, кандидат мистецтвознавства 
H. Харандюк-Мицяк з великою пошаною пише про свого педагога: «Постать Лідії 
Ніколаєвої в українській музичній культурі заслуговує особливої уваги. Її діяль- 
ність можна назвати багатовекторною, адже вона проявила себе і як чудовий музи- 
кант-виконавець, який володіє широким репертуаром, і як педагог, і як авторитет- 
ний науковець. 

Лідія Ніколаєва - концертмейстер - це тонкий ансамбліст, здатний підтримати, 
допомогти, передати різні нюанси ансамблевої взаємодії. Величезним багажем 
знань, здобутим нею не лише з наукових, літературних джерел, але й у процесі 
концертмейстерської діяльності у стінах Львівської філармонії, вона щиро ділиться, 
передає своїм вихованцям. 

До речі, за порадою до улюбленого педагога колишні студенти звертаються і 
зараз, навіть успішно працюючи за кордоном. Щира любов учнів, які з вдячністю 1 
теплотою згадують роки навчання, часто зумовлена не лише професійними 
якостями, але й особливою людяністю, чуйністю, вмінням підтримати в складних 
життєвих ситуаціях. 

Педагогічна діяльність Лідії Михайлівни - це не лише тематичне різноманіття 
концертів (учнівських, студентських, аспірантських), багатовекторність її мислення 


2021 / 2 (40) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 73 


прочитується і в численних ідеях наукових досліджень, якими вона зуміла «запа- 
лити» своїх вихованців (магістрантів, аспірантів). «Здатність продукувати ідеї» — 
можна назвати характерною рисою її мислення. 

Взаємозв'язок (взаємовплив) виконавської і педагогічної діяльності отримав 
проекцію в останніх наукових дослідженнях JI. Ніколаєвої. Це спостерігаємо в її 
висловлюваннях щодо взаємодії вокаліста та піаніста як учасників «вокально- 
фортепіанного дуету», діалогічного за своєю природою. 

Свої ідеї щодо пошуків діалогу в мистецтві на різних рівнях і в камерно- 
вокальному жанрі зокрема, улюблений педагог передала і мені, що дало поштовх 
до написання кандидатської дисертації. Врешті можна сказати, що багатопланова 
особистість Лідії Ніколаєвої, , діалогічна налаштованість" її мислення проявилася 
в професійній діяльності музиканта, дослідника, педагога і в особистих комуніка- 
тивних якостях, які певним чином є відображенням цих ідей». 

Надійним тилом, підтримкою та життєвою опорою був для Лідії Михайлівни її 
чоловік - Анатолій Васильович - кардіолог (працював в інфарктному відділенні 
Львівської обласної лікарні Ne 8), 3 яким вона познайомилась на III курсі консерва- 
торії. Його мама - Олександра Іванівна - висококваліфікований спеціаліст в педіат- 
рії, стала для Лідії Михайлівни тактовною, чуйною другою матір'ю, хорошим дру- 
гом і порадником. Син Денис, закінчивши НУ «Львівська політехніка», захистив 
дисертацію у Франції, працює у місті Ренн, займається темою використання елек- 
тромагнітних хвиль в медицині. 

Концертмейстерський фах обрала і донька Лідії Михайлівни - Ірина (народилася 
у 1974 р.), навчалась у Т. О. Александрової у ЛССЗШІ імені Соломії Крушельниць- 
кої, y ВДМІ імені М. Лисенка (класи Н. B. Грамотєєвої, Я. C. Матюхи, T. Г. Шуп'я- 
ної) та в асистентурі-стажуванні НМАУ імені П. І. Чайковського зі спеціальності 
«концертмейстерство» у Н. Протопопової), працювала концертмейстером в опер- 
ному театрі в Бадені, організувала Баденське тріо, з яким активно гастролювала; 
зараз працює на кафедрі хореографії в університеті у Відні. Слова великої любові 
адресуються мамі: «музикант, педагог, науковець з Великої Букви та геніальна 
Мама є для мене справжньою культовою особистістю та недосяжним ідеалом. 

Людина величезної душі та доброти, закохана в життя, мистецтво та свою 
професію, є прикладом неймовірної сили духу, непохитного оптимізму, невтомної 
енергії та працездатності. Її відданість музиці, науці, сім'ї та учням є безперечною 
та абсолютною. 

По-юнацьки допитлива, вона знаходиться у постійному режимі «генерування» 
нових ідей, візій та проєктів, невтомна у прагненні постійно розвиватися, вчитися 
новому, розширювати межі своїх досліджень та знань. 

Не лише для нас з братом, а для кожного, без винятку, свого вихованця, протя- 
гом всієї своєї педагогічної діяльності, вона також є Мамою. «Студенти - мої діти», — 
промовляє мама, і вже є звичним, що вони зі своїми радощами, успіхами, невдачами, 
злетами та падіннями стають членами нашої родини. 

Мама настільки захоплена своєю професією, що, мабуть, не має вихованця, 
якому б не прищепила любов до фаху «концертмейстерство»! 

Особливий азарт (за її словами) з'являється тоді, коли приходить наступний 
скептичний «їжачок», часто зі зневажливим та зверхнім ставленням до предмету. 
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Зараз ці вихованці - провідні концертмейстери, виконавці та педагоги y музично- 
навчальних закладах, театрах тощо, не тільки в Україні, ай у цілому світі. Всі вони 
не перестають «освідчуватися в коханні» своїй професії та своєму Вчителю. 

Останні 10 років, що позначені тяжкою хворобою, не зломили її, а навпаки, ще 
більше підсилили бажання ділитися своїми знаннями, надихати, мотивувати та 
інспірувати студентів у гідній справі. 

Для багатьох є загадкою, як і звідки беруться сили у цієї неймовірної жінки? 
«Це все моя студентотерапія», - сміється мама і біжить, як на свято, готуватися до 
нового уроку». 

Любов до концертмейстерської діяльності Лідія Михайлівна пронесла крізь усе 
життя. Співпраця з вокалістами, інструменталістами розпочалася ще в ранній юнос- 
ті, на II курсі Музичного училища. У Будинку культури був створений BIA (вокально- 
інструментальний ансамбль), і Лідія грала на електронно-клавішному інструменті, 
перший випуск і масове виробництво було здійснено на Житомирському заводі 
«Електровимірювач». Цей інструмент експонувався в Москві на виставці досягнень 
УРСР (Житомирщини), і саме Лідія Михайлівна демонструвала його можливості, 
виконуючи обробки народних пісень та найбільше - створену у 1965 році і дуже 
популярну на той час - пісню-романс В. Михайлюка «Черемшина» на слова 
М, Юрійчука. 

Разом з ВІА Лідія об'їздила навколишні села, виступала по клубах, у Народних 
домах. З великим успіхом на багатьох сценах виконували підготований разом з 
учасниками ансамблю водевіль на 1 дію «Бувальщина» К. Г. Стеценка на слова 
А. Велисовського. 

Закінчивши консерваторію, Лідія Михайлівна перебувала у пошуках роботи. 
Згадує, як завдяки щасливому збігу обставин, одного дня в консерваторії, в лабо- 
рантів, підійшов викладач диригентської кафедри С. Г. Амбарцумян і попросив 
знайти йому концертмейстера. Лідія Михайлівна з радістю згодилася працювати на 
кафедрі, проте, коли взяла додому ноти сі-мінорної меси Й. С. Баха, то почала гірко 
плакати. Як грати партитури? Як відтворити двома руками чотири рядки, а п'ять — 
у фузі? Здавалося, це архіскладне завдання буде не під силу недосвідченому кон- 
цертмейстеру... Тому прийшло просте і раціональне соломонове рішення перепи- 
сати всю партитуру на два рядки! 

З великою теплотою згадує Лідія Михайлівна роботу в класі педагога, дири- 
гента Сергія Амбарцумяна, який зробив величезний внесок у розвиток українського 
хорового співу, його пріоритети у виборі навчальної програми, зокрема, любов до 
«Реквієму» Дж. Верді. 

Дев'ять років Лідія Михайлівна працювала на кафедрі хорового диригування в 
класах I. M. Небожинського, JI. Г. Бобер, О. I. Сотничук, на кафедрі оперно-симфо- 
нічного диригування в I.I. Паїна, І. C. Юзюка, в оперній студії y Ю.С. Балуха у 
товариській атмосфері з партнерами-концертмейстерами класу: у парі з подругою 
Раїсою Мотильовою, Тетяною Чопоровою, Мариною Фрайфельд. 

Концертмейстерська діяльність Лідії Ніколаєвої налічує понад 200 концертів та 
концертних виступів. Вона співпрацювала з видатними співаками: із Заслуженою 
артисткою України Л. Дороніною, Заслуженим артистом Чувашії В. Макойніковим, 
лауреатами міжнародних конкурсів Л. Даренською, Г. Хастян, Н. Козятинською, 
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JI. Кострубою; брала участь y мїжнародних конкурсах вокалїстїв y Ылорус1 (Моги- 
льов, 1996) та Австрії (Відень, 2002). 

У 2003 році у Львівській філармонії та музеї С. Крушельницької відбулися кон- 
церти солістки філармонії Лілії Коструби (сопрано) та Лідії Ніколаєвої «Верніться, 
сни мої прекрасні» з творів Остапа і Нестора Нижанківських та концертні програми 
до ювілею С. Людкевича (2004). А з 17 липня до 4 серпня 2006 р. до 150-річчя від 
дня народження І. Франка відбулися гастрольні тури - концерти містами Кам'я- 
нець-Подільським, Хмельницьким, Дніпропетровськом, Донецьком, Луцьком, Кове- 
лем. У 2007 році камерно-вокальний дует виступав у концертах до дня народження 
Т. Шевченка та до 135-річчя С. Крушельницької, а у 2008-му вони виконали про- 
граму «Українські солоспіви композиторів діаспори» та концерт із творів Остапа та 
Нестора Нижанківських. У 2009 році відбулися концерти в Києві, зокрема в Музеї 
М. Булгакова - концерт вокальної лірики західноукраїнських композиторів; в музеї 
М. Лисенка - концерт «Родимий край в житті і співі Соломії», в Домі-музеї М. Зань- 
ковецької — концерт із творів з репертуару С. Крушельницької. У цьому ж році від- 
булися концертні виступи з Неонілою Козятинською (у Російському культурному 
центрі та у Львівській філармонії). 

Зі співачкою (мецо-сопрано), артисткою Львівської філармонії Ларисою Дарен- 
ською як партнером з камерно-вокального дуету та із ілюстратором y навчально- 
педагогічному процесі зі студентами пов'язувала багаторічна співпраця, спільні 
творчі поїздки, концерти, фондові записи на Львівському радіо. * Їхній перший 
спільний концерт із творів камерної музики Ф. Шуберта відбувся в Будинку Актора 
5 травня 1983 року (виконавці: JI. Даренська, О. Ващук, T. Денисюк, JI. Ніколаєва). 
Саме музика стала основою їхньої багаторічної дружби. 

Виступи дуету Даренська-Ніколаєва завжди отримували схвальні відгуки та 
рецензії в часописах та газетах. Ix запрошували вдячні поціновувачі музичного 
мистецтва не тільки в Україні, а й за кордоном, вони виступали на різноманітних 
музичних сценах та у військових частинах, записи їхніх виступів звучали по радіо 
та телебаченні. 

Для прикладу, на початку квітня 1998 року в Червонограді відбулася концертна 
програма «Стежками Соломії» з нагоди виставки, присвяченої 125-річчю Соломії 
Крушельницької (з фондів музею співачки). Захоплена рецензія в місцевій газеті 





^ НАЦІОНАЛЬНА РАДІОКОМПАНІЯ УКРАЇНИ 
Довідка № 430 від 06 червня 2003 р. 
У фондах Національної радіокомпанії України є та використовуються у мовленні такі 
записи творів у виконанні співачки Лариси Даренської та шаністки Лідії Ніколаєвої: 
н/ п № фонотечн. Хронометраж Автор, назва 


1 109471 5.28 М.Колесса. Три пісні села Ходовичі 

2 109472 2.50 О. Нижанківський. “О, не забудь”, “Верніться, сни... 
3 109473 1.40 Я. Лопатинський. Ах, скільки струн в душі дзвенить. 
4. 109474 1.48 С. Людкевич. Одна пісня голосненька. 

5. 109475 3.25 B. Барвїнський. Вечором в xari. 

6 109476 2.55 I. Соневицький. Страдальна мати. 

7 109477 2.30 1. Соневицький. Алелуя. 

8. 109478 2.14 I. Соневицький. Шд Твою милїсть. 

Віце-президент Національної радіокомпанії України Л. A. Даценко 
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свідчить, що відбувся «багатий, піднесений вечір... з проникливо щирим, насиче- 
ним мецо-сопрано співачки і талановитим супроводом піаністки» (10.04.1998). 

Часто концертували на Житомирщині, зокрема відбувся концерт в квітні 1995 
року в Житомирській школі Мо 3, а через рік - сольний концерт Л. Даренської та 
Л. Ніколаєвої «Аве, Марія» у Житомирській філармонії. Вокалістка згадувала у 
рецензії, що розуміє, що одержуючи левову частку оплесків, насамперед завдячує 
цим своєму партнеру, вона зазначає, що «Сольний концерт - це співпраця співачки 
з концертмейстером. Я щаслива, що піаністка Лідія Ніколаєва - моя, так би мовити, 
група підтримки, Адже чудові квіти вокальної мелодії виростають саме на тому 
грунті, який створює музичний супровід [...] і значна частина успіху належить моїй 
скромній подрузі, пальці якої створюють вишукане мереживо шляхетних звуків» 
(Л. Даренська «Аве, Грма». Радянська Житомирщина. 13.04.1996). 

У 1990-х роках камерно-вокальний дуєт з великим успіхом гастролював міс- 
тами Польщі (Новий Сонч, Брень, Донброва Тарновська, березень-травень 1992 р., 
1994 р., Тарнув, 1995 р.). 

Л. Ніколаєва підготувала з Л. Даренською 9 концертних програм, які з успіхом 
виконувалися у Львові, Києві. Зокрема, вже названі «Аве Марія», «Стежками Соло- 
мії», «Аспекти часу», «Лірика», «Російський романс», «Ноктюрн», «Завулки душі», 
в яких звучали часто поезії Л. Даренської і дотичні до віршів чи представленої назви 
концерту камерно-вокальні твори західноєвропейських, російських та українських 
композиторів. 

У концертах-творчих звітах циклу «П'ять вечорів з Ларисою Даренською» (що 
відбулися у 1995-1996 роках), партнером і тонким інтерпретатором фортепіанної 
партії українських солоспівів у Четвертому концерті «Український солоспів» висту- 
пила Лідія Ніколаєва). У заключному, п'ятому концерті «Вокальна палітра» разом 
із JI. Даренською виконали арії з опер. 


5 «УКРАЇНСЬКИЙ СОЛОСПІВ» 
С. Людкевич, сл. У. Кравченко. Одна пісня голосненька. 
С. Людкевич, сл. І. Франка. Восени. 
С. Людкевич, сл. П. Грабовського. Морська баркарола. 
С. Людкевич. Співаночки. 
М. Колесса. Три пісні села Ходовичі: Калина; Ой по-під гай зелененький; З'їздив я коника. 
В. Барвінський, сл. Б. Лепкого. Вечором в хаті. 
О. Нижанківський, сл. В. Масляка. О, не забудь! 
О. Нижанківський, сл. О. Бобикевича. Верніться, сни мої. 
Я. Лопатинський, сл. О. Олеся. Ах, скільки струн! 
М. Лисенко, сл. Т. Шевченка. Чого мені тяжко. 
K. Стеценко, сл. Лесі Українки. Дивлюсь я на яснії зорі. 
Я. Степовий, сл. М. Вороного. Рубіни. 
Б. Лятошинський. Мала мати одну дочку. 
П. Гайдамака, сл. В. Сосюри. Скажи мені. 
П. Гайдамака, сл. В. Сосюри. Мріє моя, мріє! 

$T. Ф. Гендель. Dignare. 
П. Чайковський. Apia Іоанни з опери «Орлеанська діва». 
П. Чайковський. Арія Ольги з опери «Євгеній Онегін». 
М. Римський-Корсаков. Сцена Любаші з опери «Царева наречена». 
Дж. Верді. Сцена Ульріки з опери «Бал-маскарад». 
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Лариса Даренська з вдячністю за роки творчої співпраці присвятила Л. M. Ніко- 
лаєвій такі поетичні рядки: 
«Музика» 


Шикуються звуки у наспів примхливий, 
Мелодія лине, заповнює зал, 

Акордів натхненних зривається злива, 
Емоцій бурхливих здіймається шквал... 
Це музика! Серце у ритмі пульсує. 

Це музика - голос, мов флейта, дзвенить! 
Це музика! Хай увесь світ розкошує: 
Чарівна, солодка, вибаглива мить! 


Останній концерт Лідії Михайлівни як концертмейстера відбувся в Києві в серпні 
2010 року з Оксаною Кровицькою. Apii, західноєвропейські та українські романси 
і обробки народних пісень були основою сольного концерту солістки Нью-Йорк- 
сіті опера і талановитої, харизматичної концертмейстерки Лідії Михайлівни Ніко- 
лаєвої. 

Педагогічну діяльність Лідія Михайлівна розпочала досить рано, вона зазначає, 
що вже в 10 років випробовувала свою майстерність на молодшій сестричці Марині, 
навчаючи її і виховуючи власним прикладом (сестра та племінники - медики, живуть 
у Києві). Навчаючись на П курсі консерваторії, вона працювала викладачем форте- 
піано та концертмейстером в Пустомитівській музичній школі, а пізніше - у філіалі 
школи в Оброшино. 

Лідія Михайлівна часто повторює, що вона є щасливою людиною, і що їй над- 
звичайно таланило на прекрасних педагогів, творчих партнерів, хороших керівни- 
ків. Зокрема, вона вдячна долі за пропозицію 3. Дашака (тодішнього ректора ЛДК) 
працювати викладачем на кафедрі концертмейстерства (з 1982). 

Великий вплив на формування педагогічних навичок та шліфування концерт- 
мейстерської майстерності Лідії Михайлівни мала особистість видатної української 
концертмейстерки i педагога, Заслуженої артистки України Я. С. Матюхи, з якою 
радо спілкувалась і консультувалася. 

Паралельно Лідія Михайлівна з 1988 до 1993 року провадила кафедру загаль- 
ного і спеціалізованого фортепіано у Львівській ССМШІ імені Соломії Крушель- 
ницької, а в 1994-2010 роках викладала і очолювала відділ концертмейстерства. 
Один з її яскравих і талановитих учнів Дмитро Онищенко у 2000 році став лауреа- 
том Міжнародного конкурсу у Ворзелі «Мистецтво ХХІ століття» в номінації «кон- 
цертмейстерство». 

Лідія Михайлівна з великою любов'ю ставиться до навчальної роботи, своєю 
захопленістю заохочуючи студентів. Її педагогічним кредо є крилатий вислів: «сту- 
дент - це не посудина, яку потрібно наповнити, а факел, який потрібно запалити!». 

Клас Лідії Михайлівни закінчило понад 100 випускників, які реалізують свою 
професійну концертмейстерську майстерність на різноманітних сценах музичних 
закладів та театральних помостів, виборюють горде звання кращого концертмей- 
стера на всеукраїнських і міжнародних конкурсах. Успішно працюють в Україні 
педагогами і концертмейстерами її колишні вихованці М. Гумецька, І. Соланський, 
А. Іванюшенко, Н. Харандюк, Н. Якимів, О. Бондарець, О. Маркевич. T. Савків; 
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в талії — О. Гоблик, в Іспанії - У. Попович, О. Шиманська, А. Брездень, в Німеччині — 
О. Ткаченко, Г. Грицак, у Швейції — О. Янкевич, в Америці - О. Гав'юк, в Австрії — 
М. Паньків, в Росії - М. Бабич та багато інших. 

Піаніст, композитор, педагог, кандидат мистецтвознавства, доцент, завідувач 
кафедри історії та теорії музики Інституту сучасного мистецтва у Москві, Микола 
Бабич, згадуючи роки навчання у Лідії Михайлівни, дякує їй за вміння вірити і 
розуміти: 

«Писати для Лідії Михайлівни дуже легко: не потрібно лестити, ні прикрашати, 
ні придумувати. Головне, нічого б не забути! 

Вона повірила в мене! Вона відчула мене, і це було безцінним авансом! 

Так сталося, що у важкий час розпаду СРСР, я був змушений часто їздити в 
Росію 1 пропускати уроки. Викладачі ставилися до моєї відсутності спокійно 1 з 
розумінням, тільки не Лідія Михайлівна! 

Вона стала єдиним педагогом консерваторії, яка надсилала мені листи, папе- 
рові, справжні листи «від руки», які я досі зберігаю. У них обговорювалася про- 
грама на поточний семестр, давалися методичні вказівки, пояснювалися підходи до 
виконання творів. Завдяки цим безцінним посланням я відчував безперервність ро- 
бочого процесу, вони стали для мене суттєвим стимулом до продовження навчання. 

На той час я був досить безалаберним студентом, що, по молодості, трапляється 
досить часто, тому, іноді, були не дуже приємні для мене моменти. Одного разу, 
відчуваючи провину, я вирішив «підлизатися» та й купив букет тюльпанів. Попе- 
редньо зателефонувавши, і почувши у відповідь крижаний голос ЛМ, я точно розра- 
хував, що квіти для жінки - це прощення усіх гріхів! Однак я прорахувався... Лідія 
Михайлівна зустріла мене на порозі, увійти не запропонувала, квіти не прийняла. 
«Зрозуміти можу, виправдати - ні», - сказала і зачинила двері! 

Я вдячний вам за це, дорога Лідіє Михайлівно! Цей жорсткий вчинок, педаго- 
гічно точний урок навчив мене багато чого. Мені стало зрозуміло, що людина вимі- 
рюється тільки своїми вчинками! 

Лідія Михайлівна, я вдячний вам 3a Te, що ви були для мене 1 є зараз для своїх 
студентів генератором ідей. На жаль, на сьогоднішній день не всі гарні ідеї здійсни- 
лися. Однак у нас є час, і концерт з творів М. Метнера, якого Ви для мене відкрили, 
обов'язково відбудеться! Це моя обіцянка дорогому Вчителю». 

Зі словами глибокої вдячності згадує уроки в Лідії Михайлівни лауреат Міжна- 
родних конкурсів Аліна Шевченко, яка навчається в Освітній програмі для молодих 
талантів «Akademia Operowa» у Варшаві, Польща: «Протягом всього життєвого 
шляху музикант зустрічає десятки педагогів. Думаю, що у кожного в пам'яті зали- 
шаються не тільки ті викладачі, з якими вони провели найбільшу кількість годин 
або років, а саме ті, хто на них найбільше вплинув та зумів передати найголовніше — 
любов до своєї справи та непереборну жагу творити у цій сфері. 

І саме таким педагогом є для мене Л. М. Ніколаєва. Вона повністю змінила моє 
уявлення про професію концертмейстера, передавши свою любов, пристрасть і 
захоплення улюбленим фахом! 

Ці домашні затишні вечори, коли ми після занять за роялем, разом сиділи за 
кавою зі смаколиками, слухаючи раритетні записи видатних співаків та із захоплен- 
ням обговорювали почуте, я згадую з великою приємністю і душевною теплотою. 
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Лідія Михайлівна — це справжній скарб для музики Ta музикантів! Хочеться 
безмежно подякувати їй за любов до Мистецтва, за вміння передати свої безцінні 
знання студентам і побажати залишатись такою ж щирою та чесною в музиці та в 
житті!». 

Випускниця Лідії Михайлівни Ольга Коваль, концертмейстер хорового і оперно- 
симфонічного диригування ЛНМА, вважає, що її педагог є прикладом для неї у всіх 
сферах життя, у виконавстві, у роботі, у музиці: «Зізнаюсь чесно, за 19 років я вперше 
побачила таку самопожертву 1 відданість роботі та захоплююсь цим досі. Тепер ро- 
зумію значення слова ,робота лікує" і вірю в магічну силу мистецтва! 

Вступила до консерваторії з амбіціями і в очікуванні захоплення від майбут- 
нього навчання! Я любила дисципліну концертмейстерського класу, вбачаючи в ній 
магічний процес єднання слова, голосу і фортепіано. В академії синтез трьох скла- 
дових відкрився у творчих втіленнях, у співпраці з одухотвореними особистостями. 

Звісно, для мене справжнім натхненням став мій педагог. Незважаючи на те, 
що в силу обставин Лідія Михайлівна не завжди могла все продемонструвати на 
інструменті, проте її слово завжди попадало в ціль і ставало ключем для розгадки, 
здавалося б, на перший погляд, непереборних завдань. Професіонал у всіх сенсах 
слова, вона декламувала кожне слово будь-якого романсу Рахманінова, Шуберта чи 
арії Генделя! 

Мабуть, щоб досягнути такого рівня викладання, потрібно цілком присвятити 
себе мистецтву, з любов'ю до нього 1з повагою до оточуючих, терпеливістю та уваж- 
ністю до кожного студента! Вона надавала кожному можливість самореалізації 
власних знахідок, пошуку власного «я» у мистецькому процесі. Кожна зустріч із 
Лідією Михайлівною на уроці чи в спілкуванні надихала мене на саморозвиток і 
вдосконалення та прагнення вищих цілей! Звісно, були суперечки, і сльози, i pa- 
дість, і сором, що не зробилося, забулося, не прочиталося, не прослухалося... Але 
Ви надихали і відкривали незвідане для нас!» 

Часто захопливі уроки Лідії Михайлівни перетворювали уявлення студентів 
про концертмейстерство і спонукали змінити погляд на цей фах. Так, зокрема, 
сталося у талановитої і харизматичної колишньої студентки Анни Іванюшенко, 
провідного концертмейстера кафедри струнно-смичкових інструментів ЛНМА, 
клавесиністки, керівника оркестру барокової капели, старшого викладача кафедри 
спеціального фортепіано. «До зустрічі з Лідією Михайлівною я ставилась до кон- 
цертмейстерства із погордою. Коли тобі дев'ятнадцять і нарешті омріяний вступ до 
консерваторії, i бажання займатись цілими днями, аби підкорити музичний Олімп 
або хоч трохи наблизитись до нього, навчатись мистецтву акомпанування здавалося 
просто безглуздою тратою часу. Скажу чесно, весь перший семестр я пробувала 
опиратись і не звертати увагу на те, про що мені говорила на уроках Лідія Михай- 
лівна. Але поступово і не зчулась, як на тому ж таки першому курсі концклас пере- 
творився на другу спеціальність, став улюбленим уроком, на який завжди хотілося 
йти і до якого завжди намагалося підготуватися якнайкраще. 

Викладач-профі, викладач-психолог, викладач-старший друг, Лідія Михайлівна 
на своїх уроках щедро ділилась секретами майстерності, кожного разу вражаючи 
своєю ерудицією, знанням репертуару, захоплюючи розкішним володінням інстру- 
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ментом 1, водночас, інтелігентністю найвищого гатунку. Після уроків Лідії Михай- 
лівни щоразу хотілося стати хоч трішки схожою на неї: знати, вміти, розуміти 1, що 
не менш важливо, могти так влучно пояснити іншим. 

Її клас - це завжди щиро, доброзичливо, творчо і чесно по відношенню до своєї 
професії, це панування напрочуд теплої і невимушеної атмосфери на уроках, це 
повага до кожного студента, без фамільярності і загравання, клас, де навчався 
неймовірно трудному 1 водночас прекрасному мистецтву - бути другим на сцені, 
бути тим, хто допомагає солісту розкрити свій талант. 

Я щиро вдячна долі за те, що моїм провідником у світі мистецтва акомпа- 
нементу стала саме Лідія Михайлівна. Завдяки її професіоналізму, любові до своєї 
справи, вірі в нас, студентів, я вже двадцять років працюю концертмейстером, дедалі 
більше переконуючись у тому, що мені надзвичайно пощастило, що на професійний 
шлях мене вивів справжній Вчитель, наша дорога Лідія Михайлівна Ніколаєва!» 

Студенти під керівництвом JI. Ніколаєвої готують різноманітні концерти камерно- 
інструментальної та камерно-вокальної музики разом із партнерами-ілюстраторами 
кафедри концертмейстерства: Неонілою Козятинською (сопрано), Ніною Руденко 
(сопрано), Олегом Чібісовим (баритон). З особливою теплотою Олег Чібісов згадує 
спільну співтворчість з Лідією Михайлівною у 1990—1997 роках: «Вперше я зустрів- 
ся з Лідою Ніколаєвою, коли вона була ще студенткою ЛДК імені М. В. Лисенка. То 
була золота доба педагогічних досягнень, коли з лав закладу виходили відомі в 
усьому світі музиканти, іменами яких пишалася Україна. З самого початку Лідія 
була закохана у професію піаніста-концертмейстера, що допомогло їй стати профе- 
сіоналом високого рангу, а невдовзі й успішним педагогом концкласу. Тому не 
дивно, що JI. Ніколаєва стала професором кафедри концертмейстерства Національ- 
ної музичної Академії імені М. В. Лисенка. Висока освіченість, глибоке знання 
музичного та літературного матеріалу, любов до української музичної культури 
завжди вирізняло прекрасного спеціаліста, чарівну жінку, дійсно музиканта-інте- 
лектуала Л. Ніколаєву з-поміж інших. В день ювілею вітаю Вас, Лідо! Нехай Бог 
завжди береже Вас 1 допомагає у тій прекрасній справі, якій Ви себе присвятили. 
Нехай завжди живе МУЗИКА!» 

У 1992 р. вперше в Україні відбувся концерт за участю студентів Л. М. Ніко- 
лаєвої та студентів камерного співу класу професора М. О. Логойди, присвячений 
вокальній творчості Ф. Якименка. 

Цікаві концертні програми з камерних творів Ф. Пулєнка звучали у 1989 році, 
С. Прокоф'єва - у 1991 р. Силами студентів та асистентів-стажистів класу спільно 
зі студентами класу камерного співу професорів Л. Божко, М. Логойди, М. Жишко- 
вич було підготовано тематичні концерти «Музичні картини Іспанії» (1995, 2003), 
«Вокальна лірика Сергія Рахманінова» (1998, 2004), «Вокальна лірика на тексти 
Тараса Шевченка» (1999), «Циганські мотиви у творчості композиторів-романти- 
ків» (1999), «Світ музики Кароля Шимановського» (2002), «Австро-німецька роман- 
тична музика» (2002), «Вокальна лірика Ф. Шопена» (2006), «Концерт із творів 
К. Дебюссі» (2008), «Голос серця» (до 90-річчя від дня народження I. Маланюк) 
(2009) та «Музичний салон: від класики до джазу» (зі студентами класу професора 
T. Шуп'яної, 2009). 
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У 1998 році відбувся концерт за участ! студентки О. Ткаченко та В. Чібісова 
(бас-баритон) «Вокальний цикл Д. Кабалевського Десять сонетів В. Шекспіра». 
У 2010 році було підготовано цикл концертів зі студенткою класу А. Кравченко 1 
JI. Нікітчук (мецо-сопрано), зокрема цикл В. Птушкіна «Полночные песни» на слова 
А. Ахматової та диптих Є. Петрова на слова Б.-І. Антонича «Наша дума, наша пісня»; 
зі студентом О. Пуховим та Н. Юречко (сопрано) - вокальну лірику Р. Штрауса; 
y 2018 році з С. Шаміною та солістами B. Носан та Лі Ke концерт під назвою «VIVA 
OPERA». 

З успіхом відбулися концерти до ювілею T. Шевченка (2014), «Нічні та вечірні 
образи чарівні» (2015); у рамах музичних фестивалів «Мистецтво піаніста-концерт- 
мейстера»: «Музична мозаїка» (2018); «.. АЙ життя, і сльози, і любов» (2019); 
«Музичні образи весни» (2020) та «Музичні меридіани» (2021). 

У творчій співпраці з ілюстраторами В. Чібісовим, М. Крижанівським, Ю. Коваль- 
ською, Лідія Михайлівна з успіхом готує нові творчі програми та концертні ви- 


ступи. 





JI. Ніколаєва, IO. Столярець, В. Чібісов, 2018 


Слова глибокої пошани до довголітнього партнера у педагогічно-творчому про- 
цесі лунають від В. Чібісова (старшого викладача кафедри сольного співу, соліста 
Львівської національної опери, концертмейстера-ілюстратора кафедри концерт- 
мейстерства з 1991 р.): «За майже 30 років роботи концертмейстером-ілюстратором 
на кафедрі концертмейстерства ЛНМА мені довелося співпрацювати практично зі 
всіма її педагогами. Усі ці люди - непересічні цікаві особистості і висококласні 
професіонали, кожна зі своїм неповторним людським 1 педагогічним «стилем». 
Проте найбільш змістовною була і є співпраця зі старшим поколінням викладачів, 
зокрема із шановною ювіляркою, професором Л. М. Ніколаєвою. Завдяки своїй гли- 
бокій ерудиції (не тільки музичній) та колосальному практичному досвіду ці спе- 
ціалісти є наставниками і багато в чому взірцями не тільки для своїх студентів, але 
й для мене. 

Хочеться підкреслити дві характерні риси викладацького «почерку» Лідії 
Михайлівни, які, на мій погляд, особливо їй притаманні. Це, насамперед, повна, 
беззастережна самовіддача на уроці та незмінна витримка і доброзичливість. Пра- 
цюючи з нею, я не раз думав про певну спорідненість акторської і викладацької 
професії. Ці спеціальності повинні залишати поза роботою усі свої проблеми, 
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негаразди, турботи i повністю зосереджуватися на спілкуванні з учнем або гля- 
дачем. Лідія Михайлівна у найвищому ступені професіонал, взірцево це робить, 
віддаючи себе служінню професії. 

Хочеться з вдячністю побажати їй міцності духу і наснаги для подальшої 
плідної роботи». 
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ЕШСТОЛЯРНА СПАДЩИНА 


Яким Горак 


ЕПІСТОЛЯРНІ ДОКУМЕНТИ ДО ІСТОРІЇ 
ДРОГОБИЦЬКОГО ЧАСОПИСУ «БОЯН» (1929 - 1930 pp.) 


У домашньому архіві Станіслава Людкевича, який нині становить основу фон- 
дової збірки Меморіального музею композитора у Львові, зберігається низка епісто- 
лярних документів, що стосуються півторарічного видання дрогобицького музич- 
ного часопису «Боян». На чільному місці серед них - листи ініціатора і редактора 
часопису о. Северина Сапруна до С. Людкевича, яких в архіві композитора збережено 
назагал 76, з них на час видання журналу (1929-1930 рр.) припадає 35 листів (12 з 
року 1929 i 23 — з 1930), Зазвичай справи журналу обговорюються в листах всуміш 
з іншими справами, опосередковано пов'язаними (справа «Союзу Українських Хорів», 
видання Музичним товариством ім. М. Лисенка свого друкованого органу «Музич- 
ного вістника»), або й не пов'язаними з виданням зовсім (організації і проведення 
навчального процесу у Дрогобицькій філії Вищого музичного інституту, дирек- 
тором якого був С. Сапрун). Документальну цінність для історії видання часопису 
«Боян» становлять також збережені фрагменти листування інших осіб з С. Людке- 
вичем чи С. Сапруном, які в різній мірі співпрацювали з редакцією, були авторами 
дописів чи просто цікавилися виданням. Усі ці листи висвітлюють передумови 
появи журналу, дають можливість простежити іноді невідомі деталі видавничого 
процесу - підбір автури і кореспондентів, вироблення тематичних напрямків пуб- 
лікацій, робота над матеріалами тощо. Актуальність цих матеріалів зумовлена ще й 
тим, що в існуючій музикознавчій літературі згадується факт видання «Бояну», 
використовуються публікації з журналу, але історія його видання, передумови 1 
колізії видавничої праці не висвітлюється. Цією публікацією вводимо в науковий 
обіг лише невелику частину цих документів у повному тексті (дивись додаток до 
цієї статті), решту, яка ще потребує публікації в майбутньому, лише згадуємо і вка- 
зуємо частково в контексті різних напрямків роботи редакції видання. 

Історія заснування журналу документується від засідання виділу Музичного 
товариства iM. М. Лисенка у Львові 20 січня 1927 р. На ньому обговорювався лист 
з Дрогобицької філії, в якому ставилася потреба видання музичного часопису «з 
начеркненням загальної програми роботи та запевнення покриття всіх коштів ви- 
дання. Подібне письмо надіслано також зі Стрия»!. Протокол засідання вказує, що 
редакторство часопису дрогобиччани прагнули віддати С. Людкевичеві, але той 
«вагався приняти на себе обовязки редактора», а виділ проявив пасивність і нічого 
конкретного не вирішив. Який саме лист обговорювався на засіданні невідомо, але 
дуже схожий зміст, проблеми звучать у листі С. Сапруна, датованому 26 січня 1927 р. 
(Ne 1 в нашій публікації), в якому дрогобицький директор викладає проєкт структури 


! Книга протоколів Музичного товариства імені Миколи Лисенка (1922-1939 рр.). Упоряд. 
Я. Горак. Львів: Апріорі, 2019. С. 88. 
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видання з чотирьох частин: науково-музична (1-2 статті), шкільна (присвячена справі 
Музичного інституту), 3) хроніка, 4) положення, комунікати і т.д. «Точку 3 i 4 я 
відваживби ся навіть в цілости перебрати на себе, - пише С. Сапрун у листі, - ів 
той спосіб облегчити В|исоко|п|оважаного | n[aga] Доктора. Часть друга мусить по- 
ходити з Інспекторату, котрої тягар властиво буде полягати на зорганізовання звітів. 
Головний тягар, який би припав на njama] Доктора, се була би часть I. I коли Ви, 
п[ане] Доктор, ласкаві і згідні нею заняти ся, TO я з повною надією гляджу вперід і 
вірю в успіх праці сеї». 

Лист С. Сапруна з 18 квітня 1929 p. (Ne 2) інформує про вихід першого номера 
журналу: «Со страхом і трепетом» випускаємо по 1.У перше число співацького 
місячника п[ід] з[аголовком] «Боян». - Можливо що заломимо ся - але се залежить 
вже не від нас, тільки від того, чи схочуть нам надсилати матеріяли, і чи хоч трохи 
схочуть купувати. На дефіцит ми є приготовані. В імени «Дрогобицького Бояну» 
звертаю ся до В[исоко]П[оважаного] Доктора ласкаво нам допомогти ласкавими 
увагами, порадами, вказівками, а час до часу вступною статию». Як вказують наве- 
дені цитати, С. Сапрун дуже розраховував на різносторонню допомогу С. Людке- 
вича у веденні журналу. І справді, листування свідчить, що С. Сапрун детально ра- 
дився у С. Людкевича як в адмінстративно-фінансових питаннях ведення видання, 
але й щодо відбору матеріалів для друку, надсилав його матеріали для перегляду, 
пропонував ix рубрикацію у журналі. Ймовірно це дало підстави 3. Штундер гово- 
рити про те, що С. Людкевич займався редагуванням часопису?. 

У 1929 р. вийшло 7 чисел часопису позначеного як «місячник для співацьких і 
музичних справ»?. У редакційній статті першого номера часопису його метою 3a- 
значено «заспокоїти потреби наших аматорських хорів так місцевих, як і сільсь- 
ких». Тут же дано тематичні напрямки майбутніх дописів журналу: загально-музич- 
ний, дидактичний, організаційний, дописи і хроніка. Наповнення часопису стано- 
вили інформації дописів про львівське музичне товариство та діяльність його філій, 
фахові проблемні статті різної тематики (про діяльність хорів і функціонування 
«Союзу Українських Хорів», на музично-теоретичні та музично-історичної теми), 
хроніка музичного життя краю. 

Згодом, оглядаючись на перше півріччя існування часопису, у редакційній 
статті констатувалося, що «появу «Бояна» в червні 1929 р. в Дрогобичі викликала 
не якийсь означений плян або якась точно обдумана програма роботи. Ми не мали 
ще ніяких звязків, ніякого реального образу нашого співочого життя і тому трудно 
було нам ставити строгу напрямну в нашій праці (тим більше, що праця ця виходила 
не із центра, а з бічної галузки нашого музикального організму в межах Польщі). 
Тому перші числа «Бояна» - це було радше шукання шляхів роботи»“. 

Офіційно редактором видання на початках вказувався Володимир Сольчаник, 
хоч левова частка матеріалів постачалася С. Сапруном, згодом зазначалися офіційно 
обидва прізвища редакторів. У листах до С. Людкевича, з червня 1929 р. почавши, 
С. Сапрун неодноразово згадує редакційну колегію часопису, яка приблизно з весни 


? Штундер З. Станіслав Людкевич. Життя і творчість. T. 1: (1879-1939). Львів: ПП «binap- 
2000», 2005. С.333. 

? Від Редакції. Боян. 1929/1. C. 1-2. 

^ Від Редакції. Боян. 1930/1. Львів-Дрогобич, 1930. С. 1. Підписано: Редакція. 
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1930 р. була розширена за вказівкою C. Людкевича (вперше про це - y листі від 13 
лютого 1930 р.), а в листі від 17 березня 1930 р. ділиться з С. Людкевичем ідеєю 
створення навіть кооперативу «Місячник „Боян”». Почавши з другого числа 1930 p., 
у вихідних даних видання вказувалося, що місячник виходить «під редакцією Колє- 
гії», хоч поіменно її склад, крім двох редакторів, не називається, а вказується адмі- 
ністратором Михайло Іваненко. 

Від початків виходу журналу редакція проводила роботу в напрямку залучення 
авторів до співпраці. Згаданий лист з 18 квітня 1929 р. фіксує також домовленості 
C. Сапруна з І. Гриневецьким, Б. Кудриком, O. Залеським щодо постачання журна- 
лу матеріалами. Згодом, в листі до С. Людкевича від 30 грудня 1929 р. С. Сапрун 
просив інспектора поговорити з Б. Кудриком про низку статей для журналу з історії 
української музики, але останній не подав жодних матеріалів. Назагал, впродовж 
часу виходу журналу редакції вдалося згуртувати поважних і авторитетних галиць- 
ких авторів-музикознавців, матеріали яких виповнювали зміст часопису, серед них 
Осипа Хомінського, Володимира Сольчаника, Василя Барвінського, Іларіона Грине- 
вецького, Станіслава Людкевича, Осипа Залеського. Листи до С. Людкевича вказу- 
ють, що вівся епістолярний діалог з представниками української діаспори щодо 1х 
участі в журналі. У листі до композитора від 10 лютого 1930 р. (Ne 4) йдеться про 
листування з Федором Стешком з Праги (названий спочатку помилково Стешен- 
ком). Цікаво, що серед домашнього архіву С. Людкевича зберігся автограф одного 
листа Федора Стешка з Праги, датованого 5 лютим 1930 р. (Ne 9 у нашій публікації), 
про який говорить у своєму листі С. Сапрун. У листі прочитується ініціатива дро- 
гобицької редакції залучити Ф. Стешка до ведення бібліографії у журналі. Вважа- 
ється, що це лист до С. Людкевича, але в листі Ф. Стешко звертається до адресата 
«Високоповажаний Пане Редакторе!», що промовляє за тим, що він адресований 
власне С. Сапрунові як редакторові «Бояна». Лист документує незнані досі у музико- 
знавстві контакти Ф. Стешка з журналом «Боян». У листі з середини вересня 1929 р. 
С. Сапрун згадував про листи до нього музикознавця Павла Маценка, а в листі від 
27 липня 1930 р. просив С. Людкевича переслати йому статтю П. Маценка про 
Д. Бортнянського (її не опубліковано в журналі). Крім того, у листі від 30 квітня 
1930 р. С. Сапрун повідомляв С. Людкевича про листи з Америки з обіцянкою 
фінансової допомоги, а в самому часописі за посередництва, мабуть, Михайла 
Гайворонського з'являються хронікальні дописи про українське музичне життя на 
американському континенті. 

На засіданні виділу Музичного товариства ім. М. Лисенка 4 листопада 1929 р. 
офіційно створено як секцію Музичного товариства ім. М. Лисенка «Союз Укра- 
їнських Хорів» для об'єднання українських хорових організацій і плекання хоро- 
вого співу. Северин Сапрун став промотором заснування «Союзу...», не раз у пуб- 
лікаціях преси осмислюючи різні завдання майбутньої спілки, З 1930 році видання 
декларувалося як «місячник для організації укр[аїнських] хорів». У редакційному 
дописі на початку року висловлювалася надія, що часопис стане органом цієї 
спілки. У такому новому статусі впродовж 1930 р. було опубліковано 12 номерів 
журналу. У них неодноразово піднімалася тема «Союзу Українських Хорів» і 
проблематика майбутніх публікацій знаходила свій відгомін у листах С. Сапруна до 
С. Людкевича. Зокрема в одному недатованому листі з 1930 р. редактор часопису 
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вперше озвучує ідею створення районних «Союзів», передбачивши 6 таких спілок 
з центрами у відповідних районних містечках. Ця ідея стала матеріалом допису 
C. Сапруна «На тему Співочого Союзу» (y Ne 2 журналу) і викликала статтю у від- 
повідь І. Гриневецького «Союз українських хорів (Декілька завваг в цій справі)» 
(у Хо 3), а остаточно була втілена у життя 2 липня 1930 р. на першому з'їзді 
«Союзу...», на якому, супроти первісно задуманих 6 районних «Союзів...», було 
створено лише три. 

Пов'язаний з осмисленням «Бояна» як органу «Союзу Українських Хорів» неда- 
тований лист С. Сапруна до С. Людкевича (Ne 5 у нашій публікації), який, судячи зі 
змісту, відноситься до початку 1930 р. i містить запрошення до участі в журналі 3 
акцентом на потребі висвітлення «співочого музичного життя». До листа долучена 
розроблена редактором схема написання відгуку на концерт хору, яка свідчить про 
грунтовність і правильність організації С. Сапруном дописування в журналі: органі- 
зація постійних кореспондентів «на місцях» і належна згідно детальність допису, 
розрахована на фахового дописувача, забезпечувала б журналу солідність і повноту 
висвітлення музичного життя. Серед архіву С. Людкевича зберігся один непідписа- 
ний лист з Борислава від 23 січня 1930 р. до редакції «Бояна» (Ne 8 у нашій публі- 
кації) з розповіддю про «Бориславський Боян», але він не був опублікований. 

У листі з 8 травня 1930 р., повідомляючи С. Людкевича про концерт «Дрого- 
бицького Бояна» в Стрию, автор листа ділиться наміром скликати невелику нараду 
в справі «Союзу...» і запрошує до участі композитора. Але С. Людкевич, хоч і був свід- 
ком створення спілки?, поставився до неї дуже стримано: поки невідомі докумен- 
тальні свідчення участі композитора в заходах, пов'язаних з «Союзом Українських 
Хорів». Згодом, у 1934 p. у статті «Рефлексії з нагоди „Фестивалю трубних оркест- 
рів"» він констатував бездіяльність організації. Позиція С. Людкевича була справед- 
лива, бо й справді - «Союз...» не зумів розгорнути діяльності 1, в результаті, занепав. 

14 грудня 1929 р. у Львові в малому залі Музичного товариства ім. М. Лисенка 
відбулася нарада «найвизначніших діячів на співочому й музичному полі», на якій 
відбулася дискусія щодо дальшого спрямування журналу. Лист-записка С. Сапруна 
до С. Людкевича від 21 грудня 1929 р. з проханням відповіді на лист «в справі 
анкети ,Бояна"» дає підстави припускати, що С. Людкевича чи теж запрошували до 
участі в обговоренні, чи якимсь іншими чином він був дотичний до цієї наради, але 
достеменного документального підтвердження його участі в нараді поки немає. 

Наслідком дискусії стало рішення про популярний напрям видання, а також 
підкреслювалося потребу створення фахового музичного видання". 

Спробу такого фахового видання було здійснено Музичним товариством імені 
М. Лисенка у Львові: на своєму засіданні 17 березня 1930 р. виділ товариства вирішив 


5 У домашньому архіві С. Людкевича зберігся машинопис «Правильника Союзу Українських 
Хорів» (Інв. № 3094). Його текст повністю опубліковано: Горак Я. Музичне товариство 
імені М. Лисенка та Вищий музичний інститут у Львові в 20-30-х роках ХХ. століття. Книга 
протоколів Музичного товариства ... С. 673-675. 

5 Див.: Людкевич С. Рефлексії з нагоди «Фестивалю трубних оркестрів» у Львові». В кн.: 
Людкевич С. Дослідження, статті, рецензії, виступи / Упоряд., редакція, переклади 
3. Штундер. Т. 2. Львів: Видавництво М. Коць, 2000. С. 387. 

7 Від Редакції. Боян. 1930/1. С. 1. Підписано: Редакція. 
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видавати як свій друкований орган часопис «Музичний вістник»?, відповідальним 
редактором якого став Іларіон Гриневецький. Часопис, на думку видавців, мав бути 
в першу чергу присвячений шкільним справам Вищого музичного інституту і його 
філій, служити справі централізації усіх філій - процесу, якому надавалося в той час 
велике значення. У «Бояні» окремо повідомлялося про вихід першого номеру львів- 
ського журналу?, а окремо опубліковано допис «Від Редакції» «Музичного Вістника» 
(Ne 4-5 журналу). 

Кілька листів С. Сапруна до С. Людкевича свідчать, що композитор радився в 
автора листів не тільки щодо технічних питань для львівського видання (вибір 
друкарні, кількість тиражу і ціна за нього тощо), але й щодо поділу матеріалу між 
обома часописами для уникнення конкуренції обох видань. Очевидно, такі пропо- 
зиції диктувалися Й тяжким фінансовим станом обох часописів, бажанням якось 
зекономити, аби не втратити видання Упокорена позиція С. Сапруна висловлена у 
його листі до інспектора від 25 березня 1930 р. (Ne 6 у нашій публікації), він готовий 
навіть цілком усунутися від роботи над «Бояном», або й припинити видання жур- 
налу на користь львівського видання. У цьому ж листі, як також і в листі від 2 квітня 
1930 р., обговорюється навіть проєкт спільного виходу обох часописів, де «Боян» 
мав би стати додатком до «Вістника». Проєкт об'єднання двох видань не здійс- 
нився. «Музичного вістника» вийшло всього 2 числа, і цей журнал не здобув ні по- 
пулярності, ні належної автури. З історичної перспективи зазначимо, що відмова від 
«Бояна» на користь «Музичного Вістника» негативно позначилася б на загальній 
справі видання музичного часопису. «Боян» давав широку панораму концертного 
життя, якої не було в «Музичному вістнику», а також не поступався львівському 
виданню (а може й перевершував його) інформативністю про справи Вищого музич- 
ного інституту, його філій і процесу централізації. Так, наприклад, попри принагідні 
оголошення у шкільних справах, на сторінках «Бояна» був опублікований пано- 
рамний «Звіт із діяльности Вищого Музичного Інституту im. Лисенка i його філій 
(за р. 1929-1930)», також матеріал про самоосвітній гурток «Домінанта» 19, Серед 
архіву С. Людкевича зберігся також один лист очільника Яворівської філії Михайла 
Фільца до редакції журналу від 29 грудня 1929 p. (Ne 7 у нашій публікації) дописом 
про заснування і розгортання діяльності Яворівської філії, однак він опублікований 
не був - можливо, інформація з нього увійшла у згаданий «Звіт із діяльности. ..». 

У наповненні журналу мали місце кілька важливих, новаторських напрямків 
опублікованих матеріалів. Передовсім, «Боян» став першим у Галичині єдиним 
на той час музичним часописом, на сторінках якого, хоч і нечисленно, містилися 
публікації з обсягу музично-теоретичних дисциплін. 

З 1926 року у Вищому музичному інституті вводилося сольфеджіо як окрема 
навчальна дисципліна. На засіданні Виділу музичного товариства імені М. Лисенка 
24 грудня 1926 р. С. Людкевичу було доручено розробку курсу і написання підруч- 
ника з цієї дисципліни. Як пише С. Людкевич у статті: «Тоді також мусів я мимоволі 


* Книга протоколів Музичного товариства ... С. 158. 

? Від Редакції. Боян. 1930/3. С. 33. Без підпису. 

9 Див.: Звіт із діяльности Вищого Музичного Інституту ім. Лисенка і його філій (за р. 1929— 
1930). Боян. 1930/4—5. C. 53—57. — Підпис: Дирекція В. Муз. Інституту; Самоосвітній гурток 
«Домінанта». Боян. 1930/4-5. С. 61. 
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стати спеціалістом сього фаху, перестудіювати відносну літературу, а в часі побуту 
за границею придивитися ближче сій науці в консерваторіях у Празі, Відні й 
Німеччині»!!. Впродовж 1927 p., подорожуючи Європою, С. Людкевич вивчав досвід 
європейських сольфеджистів, зокрема побував на лекціях сольфеджіо у М. Долежіля 
та Кімраля у Празі, а 1928 р. контактував з Карлом Гавлічком - автором польського 
підручника зі сольфеджіо. Наслідком його знайомства з досвідом викладання соль- 
феджіо став його реферат, виголошений на засіданні Опініодавчій комісії у Варшаві 
на початку січня 1929 року. Того ж 1929 р. у вигляді статті його було опубліковано 
в польському музичному журналі «Muzyka w szkole» (№ 3, 1929 p.) "2. 

З ініціативи і прохання С. Сапруна, зафіксованих у листі до С. Людкевича від 
20 квітня 1929 p. (Ne 3 у нашій публікації), статтю автор переклав, i її під назвою 
«Критичні замітки в справі науки сольфеджіо й музичного диктанту в музичних 
школах» З опубліковано в «Бояні». 

Важливим починанням у контексті роботи педагогів-теоретиків Вищого музич- 
ного інституту щодо уніфікації українського ряду музичної термінології стала пуб- 
лікація 1930 р. «Малої музичної енцикльопедії» і - першої спроби музично-терміно- 
логічного словника, який підготував С. Людкевич", Лист інспекторові з Дрогобича, 
датований 5 липня 1930 p від Степана Горницького (Ne 10 у нашій публікації), — 
випускника Вищого музичного інституту, який працював педагогом музично-тео- 
ретичних дисциплін у Дрогобицькій філії, - вказує, що в роботі над енциклопедією 
С. Людкевич користав з допомоги колег-теоретиків. Автор листа надсилає упоряд- 
ковані ним гасла С. Людкевичу, інформуючи про свій метод роботи над ними. 
На жаль, невідомо, чи енциклопедія не була завершена С. Людкевичем, чи повний 
її обсяг не встиг появитися через припинення видання «Бояну». Фрагмент енцикло- 
педії, опублікований в 11 числах часопису, охоплює гасла на літери «А» — «Г», а лист 
С. Горницького переконує, що гасел було підготовано щонайменше до літери «Л». 
Зацікавленість енциклопедією неодноразово принагідно виявляє С. Сапрун у низці 
листів до С. Людкевича (30 грудня 1929 р., недатований лист початку 1930 р., 27 липня 
1930 р.). За спогадом В. Витвицького, О. Хомінський не погоджувався з поясненнями 


! Людкевич С. Критичні замітки в справі науки сольфеджіо й музичного диктанту в музич- 
них школах. В кн. Людкевич С. Дослідження, статті, рецензії виступи... T. 2. C. 273. 

? у коментарях до статті С. Людкевича 3. Штундер вказує: «Примірники ж. «Muzyka w 
szkole», що знаходяться в Науковій бібліотеці im. В. Стефаника HAH України у Львові, 
певно належали колись С. Людкевичу, бо в обох його статтях з питань сольфеджіо, помі- 
щених у Ne3 i 6, є зроблені його рукою виправлення, викреслені або додані слова й 
речення» (Людкевич С. Дослідження статті, рецензії, виступи... T. 2. С. 719). Нині зга- 
дані примірники журналу в бібліотеці не збереглися. 

13 Людкевич C. Критичні замітки (Реферат виголошений на засіданні Опініодавчої Комісії 
Міністерства Віросповідань і Освіти в справі устрою шкільництва). Боян. 1929/2-3. С. 13-16; 
Критичні замітки в справі науки сольфежу й музичного диктанту в музичних школах. 
Боян. 1929/4—5. С. 37-39; Хо 6. С. 57-59. 

14 [Людкевич С.) Мала музична енцикльопедія / Зладив Y.B. Боян: місячник для організації 
укр. хорів. Рік II. № 1. Львів Дрогобич, 1930/1 (січень). С. 4-6; № 2 (лютень). С. 21-24; № 3 
(березень). С. 35-38; № 4—5 (квітень-травень). С. 46—48; № 6-7 (червень-липень). С. 72—75; 
№ 8-9 (серпень-вересень). С. 89-91; № 10-11 (жовтень-падолист). С. 112-114. 

15 Детальніше про ці починання: Горак Я. Історія викладання музично-теоретичних дисцип- 
лін у Вищому музичному інституті. Українська музика. 2018. Ne 1 (27). C. 33-34. 
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поданих B енциклопедії термінів, npo що й написав листа до редакції «Бояна»: 
«З цього приводу, — пише B. Витвицький, - розвинулася тоді довша дискусія, яка 
у висліді вплинула на охолодження взаємин між обома дискутантами» !Ó. Згодом, 
оцінюючи журнал «Боян» у контексті розвитку музичної публіцистики, С. Людкевич 
вважав публікацію цієї енциклопедії недоліком видання, призначеного для широ- 
кого кола читачів!”. 

Ще один напрямок - популяризація на сторінках журналу постатей і творчості 
композиторів зі Наддніпрянської України. Ці публікації, ймовірно, були пов'язані 
з концертною діяльністю «Дрогобицького Бояна» під керівництвом С. Сапруна. 
У 1930 p. хор здійснив концертну програму з творів Миколи Леонтовича, з якою 
виступив у кількох містах Галичини з ознайомчим рефератом про композитора. 
Нестор Нижанківський опублікував у журналі рецензію на цей концерт!8. У журналі 
з'явилися також монографічні статті про М. Леонтовича i К. Стеценка!?. 

Однією з форм пропагування став також нотний додаток до журналу. У листі 
до С. Людкевича від 13 лютого 1930 р. дрогобицький редактор обговорює назву і 
право такого додатку (серед версій - Підручна бібліотека «Редакції Бояна») і право 
публікацій творів без відома автора. Остаточною назвою нотного додатку до часо- 
пису стала «Підручна бібліотека тов[ариства] „Дрогобицький Боян"». Під такою 
назвою були опубліковані обробки народних пісень Олександра Кошиця «Ой у полі 
та й Баришполі» (до Ne 2-3 1929 р.) і «Зашуміла ліщинонька» (до Ne 2 за 1930 р.). 

Отже, навіть побіжний перегляд і публікація невеликої частини епістолярних 
матеріалів, автографи яких зберігаються у фондах меморіального музею С. Людке- 
вича у Львові, розкривають нові деталі у видавничій історії часопису «Боян». По- 
ставши з ініціативи «Дрогобицького Бояну», силами С. Сапруна за підтримки і 
постійної допомоги і консультації С. Людкевича вдалося створити часопис, довкола 
якого згуртувалася плеяда потужних авторів, і який давав доволі широкий зріз 
музичного життя не лише Галичини, але й української еміграції в Америці. Для 
цього редакція журналу налагодила своєрідну систему кореспондентів-дописувачів 
на місцях, поставила перед ними чіткі вимоги до висвітлення подій на сторінках 
журналу. Видання популяризувало на своїх сторінках і в нотних додатках творчість 
наддніпрянських композиторів, чи не першим у музичній культурі Галичини публі- 
кувало музично-теоретичні праці та праці з теорії диригентури. Листування ви- 
світлює зміни статусу журналу, його співвідношення з іншими музичними видан- 
нями того часу, його міцну пов'язаність з одного боку зі справою розвитку музичної 
освіти (з Музичним товариством ім. М. Лисенка та Вищим музичним інститутом), 
з іншого - з хоровим рухом («Союз Українських Хорів»). 





16 Витвицький B. Музичними шляхами: Спогади. Сучасність, 1989. С. 57. 

17 Людкевич С. Огляд нашої музичної публіцистики в Галичині. В кн.: Людкевич С. Дослі- 
дження, статті, рецензії, виступи... Т.2. С. 397. 

15 [Нижанківський Н.Л Концерти Дрогобицького Бояна (Допись). Боян. 1930/4—5. C. 48. Під- 
писано: P. Отсен. 

1 Український пісняр Микола Дмитрович Леонтович (1867-1921). Боян. 1930/1. С. 2-3. 
Підписано: M. T. Луцьк; Кирило Стеценко (1882—1922). Боян. 1930/6—7. С. 69-72. Без під- 
пису автора. 
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Додаток 
І. Вибрані листи Северина Сапруна до Станіслава Людкевича 
№1 
Високоповажаний Пане Інспектор! 


Карточку з Ярослава я одержав. Одначе в справі Муз[ичного | час|опису | з Виділу 
я не одержав до нині ніякої відповіди. Труднощі ставляні тими, котрі повинні сю 
справу облегчувати i її сприяти, бо до того вони покликані - мене зовсім не зра- 
жують. Се найкрасший доказ, після мене, як дуже у нас треба музичної часописи, 
щоби те дике поле, яке наша Галичина у сфері музики представляє, — полоти i управ- 
ляти. В овочі не сумніваю ся, а на матеріяльнім заробку мені не залежить. 

Проте, як що В[исоко|Пов[ажаний] п[ан] Доктор згідні подати мені свою руку 
і допомогти, - то справа обійдеться без всіх інших. У Львові буду на концерті Колес- 
сівної?? - тож про все докладніше буде можна устно поговорити. На разі до двох 
днів вишлю звіт з р. 1925/26. 

Тут друкарня хоче за 8 сторін формату кварти за 500 чисел - 250 зол[отих]. 
He знаю чи то є много. 

Мій плян такий: 

Часопись обіймає: 

1. Часть науково-музичну (одна або дві статі) 

2. Часть шкільна (Всі справи дотично наших Інститутів) 

3. Музична Хроніка. 

4. Положення, комунікати, музичний веселий куток 1 т.д. 

Точку 3 1 4 я відваживби ся навіть в цілости перебрати на себе 1 в той спосіб 
облегчити Високо |п| оважаного | пана] Доктора. 

Часть друга мусить походити з Інспекторату, котрої тягар властиво буде поля- 
гати на зорганізовання звітів. 

Головний тягар, який би припав на п[ана] Доктора се була би часть I. 

I коли Ви, n[ane] Доктор, ласкаві і згідні нею заняти ся, TO я з повною надією 
гляджу вперід, і вірю в успіх праці сеї. 

Прошу ласкаво відповісти, як п[ан] Доктор задивляють ся на ту справу. Єсли 
треба то я готов єще в тім тижни поїхати до Львова - прошу мені написати чи та 
ціна 250 зол[отих] яку ставить друкарня не висока. Як у Львові? 

Щодо іспитів - то прошу задецидувати?', а ми примінимо ся. Если добрий 11 i 
12, то нехай буде. 11 пятниця можнаби взяти фортепян, а 12 субота - скрипки. 
Зрештою віддаємо децизію в руки п. Інспектора i се буде найлучше: Roma locuta, 
causa finita??, 

Остаю з BHCOKHM поважанням. 


о. С. Сапрун 
26/11927 





20 Йдеться про концерти y Львові піаністки Любки Колесси, які відбулися 8 і 10 лютого 1927 р. 
Рецензія: Барвінський В. З концертової салі. З приводу концертів Любки Колесси у Львові. 
Діло. 1927/39. 22 лютого. С. 4. 

21 Задецидувати — вирішити. Децизія — рішення. 

2? Рим висловився, справа закінчилася (лат.). 
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Львівський меморіальний музей Станіслава Людкевича (далі — ЛММСЛ). - Автограф 
чорним чорнилом на аркуші паперу (20,6 х 16,8 см), складеному вдвоє. Текст займає 
3 сторіночки, четверта - пуста. Аркуш зі слідом поперечного згину. 


№2 
Високоповажаний Пане Доктор! 


«Со страхом і трепетом» випускаємо по 1.У перше число співацького місячника 
[in] з[аголовком] «Боян». - Можливо що заломимо ся - але се залежить вже не від 
нас, тільки від того, чи схочуть нам надсилати матеріяли, і чи хоч трохи схочуть 
купувати. На дефіцит ми є приготовані. 

В імени «Дрогобицького Бояну» звертаю ся до В|исоко|П|оважаного | Доктора 
ласкаво нам допомогти ласкавими увагами, порадами, вказівками, а час до часу 
вступною статию. 

Охотно відступаємо місце на оголошення шкільні для Муз[ичних] Інститутів — 
і просимо під тим зглядом взяти нас на увагу. 

Приобіцяв нам свою співпрацю мій приятель «Бусьо» Кудрик і проф. І. Грине- 
вецький, зі Станиславова О. Залеський - і нас тут щось трох чи чотирох. Висилаємо 
нині завтра зі 100 запрошень до співпраці, може хоч 10 відгукне ся. Запрошення до 
пренумерати З висилаємо завтра. Перше число бємо в 600 примірниках і будемо 
розсилати де лиш зможемо. Очікуємо від Вас, Високо |п|оважаний| п[ане] Доктор, 
бодай кілька слід заохоти, - бо чуємо ся так, немов би щось недозволеного роз- 
починали... 

Чи не можнаби деякого звіту дістати зі Львова - до хроніки - найзагальнішої. 
При тій нагоді — прошу при нагоді старання о право прилюдности для Муз[ичних] 
Інститутів - не забути помянути i тутешню філію. — 

14 c[ero] м[ісяця] були Заг[альні] Збори (нарешті!) — n[ani] Дроздовську ?* 
вибрали ми почетним членом (Вона тепер у Львові). Як було, так було, але пра- 
цьовала щиро, кілько мала сил і як уміла. 

Очікую ласкавої відповіди в справі часописи, прошу о матеріяли та о память з 
правом прилюдности? Ta остаю з високим поважанням 

о. Северин Сапрун 
Дрогобич, 18. IV. 1929 


ЛММСЛ. — Автограф чорним чорнилом na складеному 6060€ пожовклому аркушї 
паперу (20,9 x 16,9 см). Текст розташований на 3 сторіночках, четверта чиста, 
порожня. Аркуш зі слідом поперечного згину. По лінії згину третя і четверта сто- 
ріночки з правого боку наддерті. 





23 Пренумерата - передплата. 

24 Марія Дроздовська (з дому Крушельницька, 1882-1971) — сестра Соломії Крушельницької, 
дружина адвоката Юліана Дроздовського. Одна із засновниць філії Музичного товариства 
iM. М. Лисенка у Дрогобичі, перша його очільниця. Працювала педагогом фортепіано у Дро- 
гобицькій філії Вищого Музичного Інституту. Засновниця жіночого кооперативу «Труд» 
у Дрогобичі, заступниця голови місцевої філії товариства «Союзу Українок». Після Другої 
світової війни виїхала до США, де замешкала у своєї доньки B Лос-Анжелесі. Там i померла. 

25 Право прилюдності філія в Дрогобичі разом з львівською централею і філіями в Стрию, 
Перемишлі 1 Станіславові отримала 1928 року. 
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№3 
Високоповажаний Пане Доктор! 


Реферат п[ана] Доктора, який Bu обіцяли мені прислати, є B березневім числі 
«Muzyka w szkole»*°. - Він є свого рода знаменитост!ю. Чи булиби ласкаві п[ан] 
Доктор позволити його помістити в нашім «Бояні» - о се просимо дуже, - 10 скільки 
пан] Доктор ласкаво нам позволять (розумієть ся зробимо переклад його), TO про- 
симо нам дати знати можливо до середи, бо тоді число йде на машину. 

Нетерпеливо очікуючи відповіди, остаю з високим поважанням 

о. С. Сапрун 
20/IV 1929 


ЛММСЛ. - Автограф чорним чорнилом на сіро-коричневій поштовій картці (10,4 x 
14,7 см), адресованій українською і польською мовами С. Людкевичу до Львова на вул. 
Крашевського 23. 
№4 
Високоповажаний Пане Доктор! 


1. Число с1чневе вже розсилається. Обгортка щось мен! не конче подобалася — клши 
гарні - але друкар якось не умів долішні дописи гарно уложити. Треба буде в 
лютім припильнувати. 

З дописею чи там написею відвіч|ального| редактора - сталося зле, бо я в основі 
над дурницями переходжу до порядку дневного - і безоглядно стремлю до ціли, — 
але важнійше се, що дійсно нігде не пише ся на початку, тільки на кінци. Одначе 
по листі в тій справі п. Доктора я телєфонував до друкаря - а він в тім часі вже 
мав 8 сторін готових, отже зробив ось що: помістив єще раз на кінци!! - Пропало. 

2. Матеріял на лютий вже складаєть ся. Чекаю тільки на те що прийде від п[ана] 
Доктора?”. Чому не маю відповіди, що до моєї статі відносно «Союзу». — Вона 
написана на борзі - і очевидно, що єї треба вишліфувати що зроблю - але ходить 
мені чи подобався помисл сам? Конче прошу о відворотну відповідь. 

3. Посилаю до огляду: 

а) Дещо з бібліографії 
6) Переписку - найлучше «Схеми» помістити в переписці! - Чи так? 
4. Посилаю «цікавий» лист Гроха? — прошу о зворот його - також Стешенка з Праги??, 


26 Йдеться про реферат С. Людкевича, виголошений на засіданні 3-5 січня 1929 р. Опініо- 
давчої комісії при польському Міністерстві віросповідань і народної освіти, яке відбулося 
у Львові. Реферат надрукований у третьому номері 1929 р. польського музично-педагогіч- 
ного журналу ,,Muzyka w szkole“. Нині цей реферат відомий як стаття «Критичні замітки 
в справі науки сольфежіо й музичного диктанту в музичних школах», Згодом, в українсь- 
кому перекладі стаття була передрукована у дрогобицькому місячнику «Боян» 1929 р. 
(Ne 2-3, 4-5, 6). 

27 Для лютневого числа «Бояну» 1930 p. С. Людкевич подав рецензію на концерт І. Синенької- 
Іваницької (опублікований: Дописи. Львів. Боян. 1930/2. С. 25-26. Підпис: Ч. В.) 

28 Йдеться, мабуть, про статтю: Сапрун С. На тему Співочого Союзу (Дискусійна стаття). 
Боян. 1930/2. С. 17-18. 

29 Юрій Грох-Грохольський — автор дописів у часописі «Боян». 

30 Федір Стешко (1877-1944) - український музикознавець, диригент, педагог родом з Черні- 
гівщини. Навчався в Києві в Софійській духовній школі (1888-1891), брав участь у хорі 
Михайлівського монастиря, навчався в Духовній семінарії (1892—1897), водночас відвідував 
і приватну школу С. Блюменфельда. Працював учителем в Таращі на Київщині, навчався 
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О скільки [aH] Доктор ne увійдуть безпосередно зї Стешком в порозуміння — 
прошу о його зворот. — 

5. Прошу конче усталити 1 вїдворотно ласкаво дати знати коли буде 1спит з форте- 
пяну, бо мушу оголосити. Також що з іспитами у Бориславі? Чи лично там їхати — 
в такім случаю іспити мусіли би тревати 2 дні. — 

Як би тут приїхали - то можна буде за 1 день «перетріпати» (около 60 елєвів) 
(від рана до вечера). 

Якщо n[an] Доктор зарядять, щоби елєви з Борислава (так як все до тепер було) 
приїхали до Дрогобича (за чим дуже я), то дуже прошу повідомити про се карточ- 
кою п[ані] Кулицьку, бо інакше вони будуть переконані, що се я роблю трудности. 

Жду вістки. Прошу приїхати в неділю. 

З вис[оким] поважанням 





о. С. Сапрун 
Дрог[обич] 10 / II 1930 


ЛММСЛ. — Автограф чорним чорнилом з обох сторін тонкого (цигаркового) пожовк- 
лого аркуша паперу (34,3 x 20,7 см) зі слідами поздовжнього i поперечних згинів. 


№5 
Горієнтовно лютий 1930] 
Високоповажаний Пане! 


Як дізнаєтеся точнійше з редакційної вступної статті січневого числа «БОЯНА» 
Редакція в послідних часах зробила дещо в ціли приєднання визначних співробіт- 
ників та взагалі B ціли обновлення програми від H[oBoro] Poky?!. 

Щоби одначе в будуччині сповнити ролю органу майбутнього Союзу Хорів — 
мусить Редакція мати часті і сталі звідомлення про співоче і музичне життя всего 
Краю. - Це може статися тоді - коли Редакції удасться зєднати в кождій більшій 
місцевости, або бодай в кождім повіті відданого справі дописувателя. 

Тому Редакція просить Вас отсим горячо, зволити ласкаво, якнайчастіше, по 
змозі щомісяця (залежить зрештою від місцевої потреби) надсилати Редакції дописи 
про муз[ичне] спів|оче| життя тамошньої місцевости 1 околиці, про його організацію, 


у Правничій школі у Петербурзі (1908-1911), одночасно студіюючи історію музики у 
тамошній консерваторії (у Л. Саккетті). Згодом працював у військовому суді Владиво- 
стока, потім у Кам'янці-Подільському в «Народній консерваторії», відтак начальником 
культурно-освітнього відділу УГА. У 1923-24 рр. студіює у Карловому університеті в Празі 
музикознавство (y 3. Неєдли i Й. Ферстера), естетику і філософію. Працював викладачем 
в Українському педагогічному інституті ім. М. Драгоманова в Празі (1923-1933), в Карло- 
вому університеті в Празі. Був членом редколегії львівського журналу «Українська музи- 
ка», ініціював заснування в Празі Музичного товариства. 1936 р. захистив докторську 
дисертацію у Празі. З ним С. Людкевич був знайомий з 1926 р., коли на його запрошення 
4 листопада 1926 р. читав лекцію в Українському педагогічному інституті імені М. Драго- 
манова про сучасний стан української музики. Автограф листа Ф. Стешка, про який йдеться, 
зберігся серед домашнього архіву С. Людкевича і датований «Прага 5 лютого 1930» (його 
публікуємо нижче). 

Від Редакції. Боян. 1930/1. С. 1-2. - Підписано: Редакція. Стаття інформувала про перебіг 
анкети (наради) в справі дальшої долі «Бояна», яка відбулася 14 грудня 1929 р. у Львові 
в малому залі Музичного Товариства ім. М. Лисенка. 
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про життя в спв. Товариствах, про відбуті Концерти (також чужі) як також рецензії з 
тих Концертів після залученої схеми, долучуючи до такої рецензії конечно програмку. 
В надії, що не відмовите нам - позволимо собі в найближчім часі переслати 
Вам легітимацію — управняючу після принятого звичаю до безплатного вступу на всі 
музичні імпрези. 
Редакція очікує Вашої ласкавої відповіди та остає з високим поважанням 
о. Северин Сапрун. 
ЗАГАЛЬНА 
Схема звіту дописувателя з хорового Концерту: 
. Скількість голосів (голосами і загально) 
. Краска голосів. 
. Краска хору. 
. Вирівнання голосів. 
. Чистота інтонації. 
. Віддання темпа і динамічних змін. 
. Уклад хору, зовнішність, карність. 
. Особа дірітента: 
а) евент|уальні) особисті дані, 
6) чи відтворив духа творів — 
Точно після нот і знаків. Чи вийшов поза це - чи ні? 


о чо tn i» о о н 


3i звїтом проситься конечно присилати програму??. 


ЛММСЛ. — Лист-машинопис на друкарській машинці з чорною стрічкою з одного боку 
пожовклого надірваного з країв та посередині аркуша (33,5 x 21 см). Підпис в кінці 
листа - автограф С. Сапруна чорним чорнилом. Над початком тексту у верхньому 
лівому кутку листа штамп малинового кольору: «Редакція місячника Боян в Дрого- 
бич». Схема - також машинопис на друкарській машинці з чорною стрічкою з одної 
сторони пожовклого, пошарпаного i наддертого аркуша (16,7 x 21 см) У верхньому 
лівому кутку аркуша такий же штами, як на листі. 


Ne 6 
В[исоко|Пов[ажаний] п[ане] Доктор! 


Я Ваш лист дістав і сейчас полагодив все, що Ви казали. Нічого я не змінив — i 
не буду - авсі рішення залежать виключно від Вас. 

Колиби спів[оче] Т|оварист|во «Дрог|обицький | Боян» мало купувати y Муз. 
Т|оваристіві ім. Лисенка 200 примірників «Вістника». — по 30 rp. — то наклад випав 
би 600 зол[отих] + Ti 4 чи 8 стор. (також около 100 зол[отих]) отже наклад кошту- 
вавби 3 рази тільки як коштує звичайно. У нас в кождій іншій друкарні кожда надчи- 
сельна сотка аркуша коштує 10 30n[oTux], отже випадає менше, - проте друкарня, B 
котрій має бути битий «Вістник», трохи чи не натягає. 

Коли «Вістник» буде мати пр[иміром] 24 сторони, — а «Боян» еще 4 - то хиба 
зроблять подвійне число «Бояна» (квітень - травень), i може так треба зробити — a 
тоді смерть «Бояна» відсунеть ся аж до червня (яка прецінь мусить прийти). 


? У трохи зміненому щодо порядку пунктів вигляді ця схема була опублікована у № 2 «Бояна» 
за 1930 р. (с. 32). 
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Що вирішите у Львові - те зробиться тут, я зовсім особисто майже непричастен, — 
хотівби зовсім усунутися в тім аж до зникнення - а доля «Бояна» - і всего іншого 
перейде тоді до Центра і попливе усе властивим повним руслом. Проте відпишіть 
В[исоко|п[оважаний] Доктор конче в справі кооперативи, - бо се здається тепер 
найважнійша справа. 

В такім случаю в «Бояні» за квітень-травень вистарчить дати 4 сторінки Боян- 
ські, дві з переду, а дві кінцеві - в середині «Вістник». На двох перших сторінках 
датиби якусь малу статейку натури організаційної на 2 послідних: Калєндар, бібліо- 
гр[афія], Переписка і т.д. Енцикльопедії в такім разі не давати, аж в червни - оскільки 
«Боян» вийде у червні. 

Відносно дописи про концерт Леон[товича] в Дрог[обичі]?° — то не буде мабуть 
вже місця на неї - красше вичеркнути послідні слова. - Вже було в ділі, то може 
вистарчить тої слави. 

Колиб мав вийти і «Боян» і «Вістник» - в квітни окремо - то правду пишуть, 
пан] Доктор, що се булаб нездорова конкуренція - тільки: хто кому? Найкраще так як 
пишете - зробити додаток. — Нехай Муз[ичне] Т[оварист]во заплатить свій наклад — 
а ми заплатимо собі безпосередно в друкарні наші надчисельні числа. - 

Друкуйте в друкарні Лєвенкопфа в Дрогобичі (дуже добра друкарня, лучша як 
пр[иміром] Беднарського?"). Він хоче за 16 стор. в 1000 прим[ірників]: 288 зол[отих |, 
а кожда сотка понад ce по 10 зол[отих] - Зрештою жадна друкарня не повинна взяти 
більше за надчисельні сотки як по 10 зол[отих] (від 16 стор.) - бо там платиться вже 
лиш папір і фарбу (а не склад). - 

Очікую вирішення i остаю 3 вис|оким| поважанням 

о. Северин Сапрун 
Дрог[обич] 25 / Ш 1930 


ЛММСЛ. - Автограф фіолетовим чорнилом na пожовклому аркуші, складеному вдвое 
(20,9 x 17 см). Текст займає три сторіночки, четверта — порожня і чиста. Аркуш зі слідом 
поперечного згину. 


II. Листи інших осіб. 
№7 
Михайло Фільц — до Северина Сапруна 
Яворів, 29. ХП. 929 
Високоповажаний Пане O[rue] Редакторе! 


Пересилаю дві нотатки про музичне життя в Яворові і прошу ї помістити в слі- 
дуючім числі «Бояна» зі змінами, які вважатимете за відповідні. 

З правдивою пошаною 

Jl[okro]p Михайло Фільц 





33 Йдеться про концерт з творів Миколи Леонтовича, який виконав «Дрогобицький Боян» 
16 січня 1930 р. Рецензія на концерт «Дрогобицького Бояна» з творів М. Леонтовича опуб- 
лікована: [Нижанківський Н.] Концерти Дрогобицького Бояна (Допись). Боян. 1930/4—5. C. 48. 
Підписано: Р. Отсен. 

34 Йдеться про друкарню Наукового товариства імені Т. Шевченка у Львові. Беднарський Карло 
(Кароль, 1848—1911) - фахівець друкарської справи, видатний поліграфіст, багаторічний 
(з 1878 р. до кінця життя) директор Друкарні НТШ у Львові. 
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Цікавим було би прочитати звіти з усіх філій «Муз[ичного] Тов[ариства] ім. Ли- 
сенка» за рік 1929»? у Вашім ціннім місячнику враз з числом елєвів по інститутах. 
Ф. 
В Яворові оснувалася ще з початком вересня 1929 філія Музичного Товариства 
їм. Миколи Лисенка. Виділ філії зложений з п[ані] Іванни Крвавичевої як голови i 
пп. Дениса Кульчицького, о. Миколи Кушпіта?б, Чопика Миколи, Годованця Кирила, 
Масевича Володимира і Д[окто]р Володимира Ломінського взявся енергійно до праці. 
Відчинено Музичний Інститут, до якого на науку скрипці ходить 11 учнів, a на 
клясу фортепяну ідуть [пропущено в оригіналі. - Я. Г.] елєвів. Banna ц(ані| Евгенія 
Утрисківна (фортепян) і п[ан] Д[окто]р Ломінській (скрипка). Інститут має до роз- 
порядимості дуже гарний власний льокаль?" і два фортепяни. Наука в інституті дя- 
куючи першорядним силам поставлена дуже гарно, і є надія, що з слідуючими 
семестрами фреквенція?% інституту побільшить ся. 
Новій українській Станиці музичної культури желаємо повних успіхів в праці??. 


ЛММСЛ. - Автограф чорним чорнилом на двох аркушах пожовклого паперу. На 
одному аркуші (16,8 х 20,6 см) з двох сторін написано текст листа. Листок, зі слідом 
поздовжнього згину, надірваний і позагинаний зверху і знизу. На другому листку 
(33,5 х 21 см) з однієї сторони написаний текст довідки про Яворівську філію Вищого 
Музичного Інституту. Листок зі слідами поздовжнього і поперечного згинів, надір- 
ваний вверху і внизу по лінії поздовжнього згину, на перетині згинів утворилася значна 
дірка. 
№8 


Від невстановленої особи — до редакції журналу «Boan» 


Хвальна Редакція 


Тому що дорога мені рідна пісня, - я хоч сам не беру участі в співочім житті 
(ради хліба) - сліджу докладно за всім тим, що на сьому полі у нас діється. Радію 
зростом співочої культури, а болію (1 то дуже), сумнійшими проявами на сьому полі. 
Дуже зрадів я, коли одержав перше число «Бояна» з р. 1930. Просивби я прислати 
мені усі попередні числа — a належитість“! точно вирівняю. 





35 Такий звіт був опублікований: Звіт із діяльности Вищого Музичного інституту ім. М. Ли- 
сенка i Його філій (за р. 1929-1930). Боян. 1930/4—5. С. 53-57. Підписано: Дирекція B. Муз. 
Інститута. 

36 Кушпіт Микола (1894—?) - український греко-католицький священник, висвячений 1925 року. 
Працював адміністратором у Страшевичах (1925-1926) та Коропужі (1926-1927) на Старо- 
самбірщині, а потім кооператором (другим священником) та катехитом у Яворові (1927-1939). 

37 Льокаль — приміщення в установі. 

38 Фреквенція - відвідування. 

39 Надісланий М. Фільцом текст залишився неопублікованим. 

40 Допис з цього листа у «Боян!» опублікований не був, натомість була опублікована неве- 
лика замітка: Хроніка. Організаційний рух. Борислав», яка повідомляла про створення 
приватного хору у Борислав під керівництвом Теофіля Дуба i констатувала, що «мабуть y 
звязи з цим — від якогось часу не відбуваються проби в «Борисл. Бояні» — колись однім 13 
незлих хорів)» (Боян. 1930/2. С. 31). 

4 Належитість - борг. 
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Час від часу можу подавати Вам точні звіти із спів|очого | життя так в Бориславі 
як і околиці. Будучи вже від кількох літ стало на місци - орієнтуюся в положенню і 
буду в силі подавати Вам точні і правдиві інформації. В Бориславі істнує спів[оче] 
Т[оварист]во «Борисл[авський] Боян». — Товариство обєднювало через декілька літ 
після війни найідейніший гурт суспільства і взагалі розбудило місто до життя. Това- 
риство зорганізувало хор, який мав марку одного з лучших галицьких хорів. Голо- 
вою Т[оварист]ва з початку був короткий час o. Ліщинський"?, a опісля став головою 
п[ан] Лопата“, ідейний чоловік, який до нині є головою Т|оваристіва. Дірігентом 
хору був від початку п[ан] Дуб“, що сам має гарний голос, а підчас неволі росс[ій- 
ської | навіть співав в Ташкенті в опері. — 

Все булоб дуже гарно. Та послідними часами почало Т[оварист]во і хор видимо 
упадати. Розпочалися нарікання таки зі сторони старшини Т[оварист]ва - на брак 
спів[очих] сил, - a коли вже з гори йде негативна мова, - то знана річ — що й наслідки 
мусять бути негативні. — Співаки однак були і є. Ходило тут о що іншого — а о що, - 
якраз в послідних місяцях показалось. - Проби хору переривалися, виступів жод- 
них, - навіть у церкві перестали співати. - Згодом коли опінія загальна привикла до 
невідрадного стану упадку хору - рознеслася вість про організовання приватного 
хору, - на платних підставах. Знайшла ся i енергія i співаки. Розпочато стягання 
співочих сил навіть з дооколичних місцевостий. Розпочали ся проби і на місце хору 
«Борисл[авського] Бояна» - повстав приватний заробковий хор під управою п[ана] 
Дуба (дірігента «Бояна»). Мимоходом кажучи - мене теж ангажували до того хору, 
однак якось щасливо я вибринув з сеї мутної води. 

Так отже з-за жажди матеріяльної наживи кількох одиниць, — жертвується цілим 
Т|оварист|вом, - якого минуле є таке гарне, - а якого завдання спеціяльно в Бори- 
славі важне і велике! 


42 Йдеться, мабуть, про Івана Ліщинського (1883—?) — греко-католицького священника, руко- 
покладеного 1907 року, який впродовж 1910-1939 року працював священиком у Бориславі, 
а в роках 1919-1934 був парохом парохом тутешньої церкви Воскресіння Господнього. 

^ Павло Лопата — громадський діяч та педагог на Дрогобиччині. Уродженець Кам'янки- 
Волоської, освіту здобув у початковій школі в Раві-Руській та учительській семінарії у 
Львові. По завершенні навчання вчителював у Дрогобичі. В роки І Світової війни в складі 
австрійської армії воював на фронті, аз 1917 р. був звільнений з війська за станом здоров'я. 
Повернувся до вчительської роботи. Був інспектором шкіл у Дрогобичі, студіював у Львові 
фізику 1 математику. Впродовж 1923-1939 р. працював учителем в Бориславі, був заснов- 
ником хору «Бориславського Бояна», а з 1932 р. - очільником Бориславської філії Вищого 
музичного інституту, займався і громадською роботою. Під час німецької окупації працю- 
вав директором бориславської школи. Виїхав до Німеччини, звідти в 1949 р. до Австралії. 
В Австралії був одним i3 організаторів українського хору «Боян» і керував ним у 1951— 
1953 1 1955-1958 роках. 

^ Дуб Теофіл (1891-1978) - хоровий диригент і педагог. За освітою - юрист. 1914 p. мобілізо- 
ваний до австрійської армії, воював, потрапив до російського полону, який відбував у Таш- 
кенті. Під час перебування y полоні, співав в опері, навчався музики. По поверненні до Бори- 
слава продовжив навчання на теологічному факультеті. Викладав у Бориславській філії 
Вищого музичного інституту, виступав як соліст-вокаліст (баритон) в Бориславі і в Дрого- 
бичі, деякий час вів хор «Просвіти» у Дрогобичі. Після війни керував хоровими колективами 
в Бориславі. 
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Голова «Бояна» n[an] Лопата- якось безрадний - і мабуть всеціло віддався під 
вплив п[ана] Дуба, — із якого почину повстає сей приватний хор, - a Виділ не має на 
стілько енергії запротестувати проти сього рода руїнництва загальної і хосенної 
культурної організації. Може Редакція знайде способи - якими можнаби вразумити 
невідповідальні чинники сеї акції - і уратувати від остаточного упадку нашого 
спів|очого| Т|оваристіва, до якого ми всі привикли і яке всі любимо. 


Борислав 23 / 11930. 


ЛММСЛ. - Автограф чорним чорнилом з однієї сторони на трьох пожовклих аркуша 
(21 х 17 см) зі слідом поперечного згину. Зверху біля правого верхнього кута аркуша - 
фоліація, проставлена автором листа. 


№9 


Федїр Стешко“5 - до Станіслава Людкевича (?) 
IIpara, 5 / II 1930p. 
Високоповажаний Пане Редакторе! 


Листа Вашого з дня 26 / I Цього | р|оку| я одержав лише вчора (я виїздив з Праги 
на кілька день) тому нічого не можу дати для числа за місяць лютий. Я зараз 
закінчую 2 статті: 1) «Хорові твори Й. Б. Ферстера* (з нагоди 70-тих роковин з дня 
народження компоніста)» й 2) реферат з приводу розвідки ана] З. Лиска про оперу 
«Запорожець за Дунаем» 47. Крім того, розпочав працю-реферат про книгу 
Шінемана (Schünemann) «Gefeschichte des Dirigens»**. Перші дві статті сподіваюся 


5 Про Федора Стешка див. зноску 30. 

46 Йозеф Богуслав Ферстер (1859—1951) - чеський композитор, голова Чехословацької ака- 
демії наук i мистецтв, учитель Ф. Стешка у Празькій консерваторії.. Освіту здобув у Празь- 
кій консерваторії, відтак переїхав до Гамбурга, де з 1901 р. викладав у тамошній консер- 
ваторії. У Гамбурзі познайомився 1 заприятелював з Г. Малером. В 1903-1918 рр. живе y 
Відні, де працює як музичний критик і педагог. Згодом переходить на викладацьку роботу 
у Празьку консерваторію, в 1922-1931 стає її очільником. Впродовж 1931-1939 рр. - голо- 
ва Чеської академії літератури і мистецтва. Як композитор - представник пізнього роман- 
тизму з відчутним впливом творчості А. Дворжака. Автор 5 симфоній, 6 опер, 2 скрипко- 
вих концертів, віолончельного концерту, камерних творів і духовної хорової музики. 

47 1926 р. З. Лисько захистив докторську дисертацію на тему «Семена Артемовського-Г улака 
„Запорожець за Дунаем” 1 його відношення до Моцартового „Уведення із Серайлю"» 1 на її 
основі опублікував згодом кілька статей на цю ж тему. Одна з них друкувалася у «Працях 
Високого Педагогічного Інституту в Празі» (С. 115-135) у 1929 році. Очевидно цю статтю 
має на увазі Ф. Стешко в листі. Однак публікованого реферату Ф. Стешка щодо цієї пуб- 
лікації З. Лиська невідомо. 1935 р. З. Лисько здійснив ще 2 публікації на цю тему: 1) стаття 
«Семена Артемовського-Гулака «Запорожець за Дунаєм». Назустріч. 1935/23, 1 грудня. 
С. 1; 2) окрема брошура: Семена Артемовського-Гулака «Запорожець за Дунаєм». Стрий, 
1935. 37 с. (видана, очевидно, з нагоди 1000-oi вистави опери у Львові). На цю другу пуб- 
лікацію є рецензія Ф. Стешка (Українська музика. 1937. Ne 7. С. 97-98). (Інформації про 
публікації 3. Лиська подано за виданням: Савицький Р. (мол.) Творчість Зіновія Лиська : 
нотографія — дискографія - бібліографія. Кренфорд, Нью-Джерзі, США: Ключі, 1995. 84 c.). 

48 Георг Шюнеман (1884-1945) - німецький музикознавець і музичний педагог. 1907 р. захис- 
тив докторську дисертацію «Історія диригування» (про неї і йдеться у листі). З 1920 p. – про- 
фесор Берлінської Вищої школи музики, в 1932-1933 — її директор. З приходом нацистів 
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закінчити до понеділка 10 / П і тогож дня надпилю їх до редакції, так що вони, як 
що не встигнуть попасти до лютневого числа журналу, то попадуть до березневого; 
до тогож числа, може, надійшлю й третю статтю. 

З великою радістю взяв би на себе обовязки керуючого бібліографічним від- 
ділом журналу, що Ви їх мені пропонуєте, але для цього я просив би редакцію над- 
силати мені усі матеріяли, що поступатимуть до зазначеного відділу, зазначаючи, 
що саме редакція бажала мати зреферованим у журналі й коли саме, а тепер просив 
би вказівок, що саме з закордонної музичної літератури надавалось би до тієї самої 
ціли, та що з музичного життя Чехословаччини цікавить редакцію. 

З нетерпінням чекаю попередніх чисел журналу як певного дороговказу для мене. 

Прошу приняти запевнення у найвищій моїй пошані 

Доцент Ф. Стешко 
Адреса: Praha XVII, é. 311. 


JIMMCIL — Автограф чорним чорнилом na складеному вдвое аркушї nanepy (21,3 x13,7 см) 
3i слїдами nonepeunux 3eunie. Текст розташовано за аркушевим принципом. 


№ 10 


Степан Горницький — до Станїслава Людкевича 


Високоповажаний Пане Директор! 


Пересилаю матеріял до «Енцикльопедії». [мена підчеркнені означають, що все 
в порядку - колиж підчеркненя нема, то значить, що або не знав як написати, або 
якийсь блуд і т. п. - Через помилку Стеценко дістався до букви «Л» - завважені 
пропущення виписав на окремій картці. 

Ще перед виїздом зі Львова просив о 2 знижки желізничні до Кракова. Тоді пан 
Директор заявили, що можу одержати знижку щойно по зужиттю першої. Корис- 
таючи з оказії пересилаю зужиту знижку - та прошу переслати в залученій конверті 
нову (Lwów - Kraków). 

Зістаю з поважанням 

Ст. Горницький 
Дрогобич 5. VII.930. 


ЛММСЛ. - Автограф чорним чорнилом на двох сторонах пожовклого аркуша (20,8 x 16,7 см) 
паперу зі слідами поперечного згину 


фо 


до влади вступив B їх ряди, керував Державним товариством музичних інструментів, заві- 
дував відділом Державної бібліотеки Прусії. 
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МУЗИЧНИЙ АРХІВ 


Володимир Грабовський 


КОМПОЗИТОР VERSUS ФІЛОСОФ 


Про Романа Бергера 
Думаю, ми лише вдаємо, 
що знаємо, що є музикою. 
Роман Бергер 


У стислому розумінні композитора - автора музичних творів - можна розцінювати 
як мислителя, філософа. Але далеко не всі композитори здатні себе виявити у 
філософському сенсі, лише окремі непересічні особистості з них залишають після 
себе філософську спадщину. У сучасній музиці до таких належить польський ком- 
позитор Роман Бергер (1930-2020), який, проживши довге життя, залишив по собі 
значний доробок як композитор, так і філософ, теоретик музики. 

Роман Бергер народився в Цєшині, музичні студії розпочав у Вищій музичній 
школі в Катовіце. Внаслідок сталінських репресій у 1952 році разом із родиною був 
виселений до Братислави, де продовжив професійне музичне становлення у Vyso- 
kiej Skole Muzickich Umeni як піаніст і композитор. Від 1967 року був секретарем 
Спілки композиторів Словаччини, з цієї посади був усунений в 1971 році. Викладав 
фортепіано і сучасну музику у Братиславській консерваторії, працював на словаць- 
кому телебаченні. Єжи Станкевіч, автор енциклопедичної статті про Бергера, під- 
креслює, що він «у теоретичних текстах критикував комуністичну систему. Був ви- 
знаний дисидентом, на дев'ять років позбавлений права на працю, був переслідува- 
ний службою безпеки» (Encyklopedia PWM. AB. Część biograficzna Suplement. S. 48-49). 
У 1980-1991 pp. P. Бергер працював в Інституті історії мистецтва AH Словаччини. 
Спільно з математиком Б. Річаном проводив неофіційні семінари на тему застосу- 
вання математики в музиці під назвою «Музика і математика». Активне публічне 
життя Бергера продовжилося восени 1989 року: був запрошений до міністерської 
комісії освіти і культури; як член об'єднання брав участь у відпрацюванні нових 
концепцій мистецької освіти. 23 грудня 2020 року Роман Бергер відійшов у вічність. 


Творчий процес P. Бергера міцно пов'язаний з філософсько-етичними засадами. 
«Композиторську діяльність доповнює своєю теорією музики на філософській ос- 
нові. Його концепції використовують здобутки сучасних наук (математична логіка, 
кібернетика, фізика, теорія інформації, соціологія, психологія) і на підставі празької 
семіотичної школи творять нову постать теоретичної музикології» (Є. Станкевіч). 
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Як композитор Бергер залишив по собі цікавий спадок. Це твори для оркестру, фор- 
тепіано, органа, камерних ансамблів, хори, вокальні та низка електроакустичних 
композицій. Серед іншого - Трансформації (чотири твори для оркестру, 1965); 
Конвергенції (три твори соло для скрипки, альта, віолончелі, 1969—1975); Transgressus 
(електроакустична музика, 1999); Exodus (для органа у чотирьох частинах, 1981-1982, 
1997). Якось керівник камерного оркестру імені Б. Вархала в Братиславі запропо- 
нував композиторові написати твір, присвячений пам'яті Я. Корчака. У композиції 
мали б бути використані слова, викарбувані на мур! варшавського гетто: «Вірю в 
сонце, попри те, що не світить, вірю в любов, попри те, що не відчуваю її, вірю в 
Бога, попри те, що мовчить». Згодом композитор написав триптих Post scriptum 
(2004) для камерного оркестру вже після того, як мав у своєму доробку твір Korczak 
in memoriam для мецо-сопрано і дев'яти інструментів (2000). З приводу композиції 
Post scriptum автор зазначив, що «не може компонувати твору ,до слів", які хтось 
записав по дорозі до газової камери... Інформація цього штибу відвертає увагу від 
істотної речі: мистецтво мало б нам пригадати, що існує сфера Невимовного». 

Справедливо відзначають своєрідність факту написання Бергером виняткового 
твору для органа Exodus («Вихід»). Автор, не будучи органістом і компонуючи 
великий твір для цього інструменту, «наздоганяє» М. Дюпре і O. Месьяна, які, 
досконало володіючи цим інструментом, мають масштабні органові композиції. 
Про Exodus композитор говорить, що у підтексті твору - ідея виходу з неволі у най- 
загальнішому значенні; мається на увазі не фізична, а духовна неволя - подолання 
світу фальшивих пророків, світу пихатості, егоїзму, несправедливості, «мислевбив- 
ства». «Чи диктатура існує лише поза нами - зовні - чи всередині нас?» - запитує 
композитор-мислитель, тобто засвідчує факт, що диктатура має своїх «агентів», 
«колаборантів» у наших душах... І продовжує: «випростайте дороги ваші», «мусите 
знову народитися з води і духа!». Очевидно, ці заклики торкалися багатьох думок і 
чинів Р. Бергера, що був у пошуках «шляху з лабіринту», у пошуку спільної мови в 
ситуації перемішання мов, що відбулося при будівництві Вавилонської вежі. У цьому 
контексті здійснюється не лише формування музичної субстанції, але, напевно, кри- 
ється зерно філософських розмислів у творчості Бергера. 

Мені пощастило цілісно почути Exodus під час одного з концертів Міжнарод- 
ного фестивалю краківських композиторів 22 травня 2005 року. У цій величній 
композиції автор засадничо ставить за мету перемогу sacrum над profanum. На фун- 
даменті вічних цінностей автор досяг неперевершених вершин, що можуть бути 
прикладом для багатьох. У мене відбулося знайомство з Р. Бергером, що продов- 
жилося нетривалим листуванням: композитор надіслав декілька своїх теоретичних 
праць словацькою мовою. Хоч тривалу частину свого життя композитор прожив у 
Словаччині, залишився представником польської музичної культури, спираючись 
на європейські традиції - від алюзій Й. С. Баха, не минув увагою творчість Бартока, 
Шимановського, Месьяна, Лютославського - аж до «полеміки» з експресіонізмом, 
діалогу з нововіденською школою, плюс сміливе використання електроакустичних 
засобів. 
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жо ж ож 


Роман Бергер є автором кїлькасот теоретичних есеїв та публщистичних праць 
з ділянки теоретичної музикології та філософії музики. Y 2000 році у Братиславі 
вийшов друком збірник, в якому вміщена 21 стаття з 1980-1991 рр. під назвою 
Drama hudby. Prolegomena k politickej muzikológii. У 2005 році зусиллями діячів 
музичної академії ім. Кароля Шимановського (Катовіце), вийшов грунтовний збір- 
ник досліджень Романа Бергера під назвою «Засади творчості. Вибір праць з 1984— 
2005 рр.». У виданні міститься близько 30 праць, у тематиці яких відображено по- 
гляди, філософські роздуми і пошуки композитора, зміст яких стисло можна окрес- 
лити, як вивчення сенсу музики. Певною мірою це підтверджується переліком де- 
яких статей - «Спроба окреслення поняття „музика”» (1984); «Сенс мистецької 
музики» (1985); «Шкіци до теорії творчості» (1986); «Музикогенеза - музико- 
геометрія - музикорегуляція» (1994); «Від музики у просторі до простору в музиці» 
(1996) та in. Філософію музики Р. Бергера грунтовно проаналізував у вступній статті 
збірника «Про письменство Романа Бергера» відомий музиколог-філософ Богдан 
Поцей. Він дошукується глибини 1 змісту у вербальних міркуваннях композитора, 
що на підсвідомому рівні можуть виникати, можливо, в інших композиторів. Р. Бер- 
гер ставить, здавалось би, прості питання: 

— чи потрібно мислити про музику?; 

- як музичний твір конкретизується звуками у співдії різних елементів і якостей; 

- мислення в словах, а також - безслівне, поняттєве (звучанням, структурою, 
формою). 

Автор цієї вступної статті не забуває нагадати про те, що над перечисленими 
та іншими проблемами сенсу музики міркували ще древні мислителі, пізніше — 
Кант, Шопенгауер, а ближче до наших часів E. Гуссерль. Б. Поцей згадує його фено- 
менологічні здобутки останнього в «Логічних дослідженнях». Відбувається ніби 
змагання двох видів розмірковувань: 

— чисто звукове, безслівне, конкретизоване музикою; 
— поняттєве, описово-рефлексійно-дослідницьке, що тлумачиться мовою понять. 


Таким чином твориться взаємодія двох сфер сенсу - безслівної і поняттєвої. 

Пропонована стаття Р. Бергера Чи має сенс артистична («поважна») музика? 
на перший погляд може видатися парадоксальною чи контроверсійною. Принаймні 
для певної категорії людей неоднозначні питання сенсу музики взагалі і серйозної 
зокрема, хвилювали не лише Романа beprepa. Його старший колега - Богуслав Шеф- 
фер - цими проблемами тривожився кілька десятиріч перед Р. Бергером. Ще в 50-х 
роках вийшов друком його Maly informator muzyki (у наступні десятиріччя кілька- 
разово перевиданий). Можна помітити паралелі між послідовними, зконцентрова- 
ними думками Р. Бергера і, подібно, у Б. Шеффера, що викладені в критичному стилі 
у його статті Музика в сучасному світі. Проблемні питання шляхів музики, її роз- 
витку Роман Бергер розкривав у багатьох своїх філософських розмислах, а думки, 
висловлені майже півсторіччя тому, як ми здогадуємося, залишаються актуальними 
й нині в ХХІ столітті. 
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Роман Бергер 
СЕНС АРТИСТИЧНОЇ («ПОВАЖНОЇ») МУЗИКИ 


Було б добре, коли б те, що спробую тут описати, спричинилося до виникнення 
діалогу між музикою та філософією, діалогу, якого - як мені здається - музиці 
виразно бракує. 

У вступі мушу сказати кілька слів про себе. Не з приводу надмірного егоцент- 
ризму, але з огляду на посутні обставини: метод «системного підходу» вимагає «зко- 
ординованості спостережного пункту» (Gerald Weinberg). Перше: моїм спостереж- 
ним пунктом не є музикологія. Колеги-музикологи не трактували б те, про що буду 
говорити, як свою проблему; кожен з них займається вузько окресленою спеціа- 
лізацією. Друге: моїм спостережним пунктом також не є чиста практика, попри те, 
що сам себе кваліфікую як музиканта-практика. Власне маю амбіцію долати рівень 
часткових рефлексій, сприйнятих анекдотично, практичних проблем. Отже, моя 
доповідь буде коливатися між практикою і теорією - з акцентом на тій першій. 

Хотів би поставити питання: для чого говорити про сенс музики? 

Насамперед для того, що це не є кабінетна проблема. Йдеться про проблему, 
що виникає з досвіду, який у вступі мушу окреслити просто драматично: йдеться 
про досвід безсенсовності поважної музики, тобто мистецтва в музиці - в сучасному 
світі. 

Хочу підкреслити, що власне досвід, попри те, що є тільки особистим, суб'єк- 
тивним, не є, як на мене, тільки якимось враженням. Позаяк я пробував цей досвід 
піддати рефлексії; однак, це не дало, на жаль, іншого результату. Отже ще раз: 
поважна музика в сучасному світі немає сенсу. 

Стверджую це, усвідомлюючи всі успіхи та всілякі явища в музичному житті, 
у сфері музичної культури, які нібито це заперечують. 

У першій частині цих міркувань спробую окреслити поняття «сенс». Пізніше 
запропоную кілька аргументів, що підтверджують мої сумніви. Врешті нашкіцую 
певну гіпотетичну «мікротеорію» культури. В другій частині зроблю спробу на- 
креслити гносеологічні причини неадекватних концепцій музики в минулому, на- 
слідком яких є згадана «безсенсовність» музики, і зверну увагу на існуючі переду- 
мови адекватного погляду на цей феномен. 


Частина І 


1. Поняття сенсу 


З кількох можливостей я вибрав підхід Веніаміна Н. Пушкіна, який у праці 
Кібернетика i психологія — прив'язуючи до Готлоба Фреге - пише: «Кожне ім'я 
(назва - Р. Б.) має два аспекти (...), з одного боку означає певний предмет (...), однак 
має значення, яким можемо пояснити цей предмет; з іншого боку (...) має ще щось, 
що пов'язане із стосунком, до якого предмет включений. Це «щось» - це сенс 
назви» [1]. 

Пушкін долучає до прикладу Фреге: вирази «Ранкова Зоря» і «Світанок» відно- 
сяться до того самого предмету - до планети Венера, отже, мають те саме значення. 
Однак різні назви означають різні відношення Венери, мають eo ipso (тим самим — 
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В. Г.) різний сенс. «Мовний вираз може мати цілковито особливий сенс, залежно 
від того, до якої системи стосунків предмети включені, означені тією самою на- 
звою» [2]. 

2. Суперечності 


Коли я висловив, що, як мені здається, мистецтво в музиці втратило сенс, це 
насамперед означає, що воно опинилося в системі стосунків, які є в суперечності з 
його істотою. Тут ідеться про незгоду між істотою мистецтва в музиці (істотою 
музики «поважної», артистичної) та його позицією в суспільному бутті та суспіль- 
ними функціями, що звідси виникають. 

Кілька фактів для ілюстрації: 

а) першим, можливо найбільш дражливим аргументом є факт, що музичне 
виховання (подібно, як естетичне) зі шкільництва майже дощенту усунено; наслід- 
ком цього є не тільки те, що молода генерація з цього приводу буде неосвічена, 
ненавчена; ще гіршим наслідком є те, що в результаті дискримінації мистецтва в 
школі у свідомості молоді воно стає дискредитованим, збезчещеним, освистаним; 

б) ми часто стаємо свідками того, що - всупереч усім прокламаціям — шдтрим- 
кою користується мистецтво пересічне, банальне, деколи попросту халтурне; 

в) підтриманою є масова продукція псевдомистецтва, чи так званої «розважаль- 
ної музики». 

г) музика стала справою вжитку, це He є якийсь lapsus lihguae (мовний ляпсус 
- В. Г.), це абсурдне поняття - в галузі мистецтва прижилось як само собою зрозу- 
міле, вживається часто не тільки в публіцистиці, але й у текстах, що претендують 
на науковість; маємо справу з фетишизацією гедоністичної функції мистецтва, 
замаскованої переконливою балаканиною про «зрозумілість» або «комунікатив- 
ність», попри те, що йдеться ні про що інше, як про plaisir (задоволення - з фр. В.Г.) 
в дусі давнього panem et circenses! (хліба і видовищ - 3 лат. В. Г.). 

г) щораз частіше зустрічаємося з твердженням, що специфічним знаком музичної 
культури є відсутність сучасної музики в суспільному бутті, в суспільній свідомості. 

Що все це означає? 

Якби ми оперлись на засадничі категорії марксизму, в нашому випадку на 
поняттях «бази» і «надбудови» - то дійшли б висновку, що тут стикаємося з особли- 
вим парадоксом: мистецтво взагалі, а мистецтво музики зокрема, спіткнулося у струк- 
турах «бази». Музика стала частиною музичної індустрії та була піддана комерціа- 
лізації, включена механізмами менеджменту і реклами; в мистецтві з шокуючою 
очевидністю форсуються критерії продукції і ринку («пропозиція» і «попит»). Nota 
Бепе права конкуренції отримали дражливих, деколи майже цинічних форм (дещо 
делікатно - однак! — писала на цю тему Їржіна Попельова в есеї «Eroc і праця»). 

Позаяк ідеться про «надбудову», то вона присутня в постаті значною мірою, з 
автономізованого ідеологічного аспекту, що розуміється часом наївно, зі спрощен- 
ням, деколи напряму з уживаного. Інакше кажучи: часто ігнорується інтегральність 
окремих аспектів музичної (мистецької) цілісності, про яку Мойсей С. Каган пише 
[3], що вона є міцнішою від інтегральності водню і кисню в молекулах Н.О. 

Повертаючись до питання сенсу, мусимо, хочемо чи ні, сформулювати наступ- 
ну тезу: поважна музика отримує в сучасному світі сенс (має шанси здобути су- 
спільний сенс), наскільки зможе включитися в механізми продукції та ринку. Це 
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означає, що музика мае сенс (набуває сенс), якщо усуває або принаймні репродукує 
аспекти автентичної творчості. Стисло кажучи, поважна музика отримує суспіль- 
ний сенс, якщо врахує комерційний сенс, тобто, якщо зречеться мистецького сенсу. 
Ще стисліше: поважна музика має сенс, позаяк немає сенсу. 

Ми зупинимося у сфері апорії Зенона. На визначення ситуації такого штибу в 
суспільній практиці знаходимо відповідне поняття brainwashing (промивання мозку — 
3 англ. В. Г.). У народі мовиться: «ні там, ні сям» (ani cibi, ani beta), а буддист сказав 
би коан. 

Бертран Рассел сказав би, що в цій ситуації треба перейти на рівень вищого 
логічного типу. На скільки дозволять сили, здійснимо таку спробу - в другій частині 
реферату. Тут же мусимо звернути увагу на факт, що власне про сигналізовані кло- 
поти з музикою не належать, на жаль, до якихось винятків. З аналогічними пробле- 
мами стикаємося у сфері етики; існує гаряча проблема суспільної свідомості, проб- 
лема рівня мислення, проблема падіння філософічної культури. 

Особливо ми повинні підкреслити проблему виховання. Академік П. Капіца 
ствердив у минулому, що це є ключова, глобальна проблема цілої науки, від роз- 
в'язання якої залежить бути чи не бути людському виду. Йдеться про виховання, як 
каже Капіца, «людини доброї якості» [4]. Алєксєй H. Лєонтьєв говорить про роз- 
виток людини, про бажаний розвиток «природної індивідуальності» до рівня «мо- 
ральної особистості», підкреслюючи двоякість людської істоти [5]. Виходячи 3 цієї 
думки, дозволю собі представити, як своєрідний мисленнєвий експеримент, гіпо- 
тезу про стосунок культури і цивілізації; мені здається, що ця гіпотеза могла б 
допомогти в розв'язанні представлених проблем. 


3. Культура і цивілізація 


Йдеться про гіпотезу, пов'язану із згаданою двоякістю людини, із поляризацією 
природних механізмів організму з одного боку і - з іншого боку - свідомості, що 
розуміється психологічно: 

а) припустимо, що існує гомологічна поляризація в цілісності адаптаційних 
механізмів суспільства - «механізми вищого роду»; 

6) механізм чинності скерований насамперед на насичення біологічних потреб 
людини, означений терміном цивілізація; система чинності пов'язана насамперед із 
гарантуванням еволюції свідомості, яка означена терміном культура; 

в) припустимо, що саме так первісно визначені системи складали одностайну, 
інтегральну систему; 

г) додамо, що до цієї системи дійшло в результаті поділу праці до емансипації 
(цивілізації та культури). 

У погодженні з психологією особистості обтрунтовуємо, що в еволюції iH/IHBI- 
дууму йдеться про поступове піднесення рівня свідомості, зокрема її регулятивної 
функції. Якщо здійснимо екстраполяцію цього процесу на сферу суспільного буття, 
прийдемо до висновку, що тут аналогічно метою мало б бути зміцнення регулятивних 
функцій культури. Однак актуальний стан дійсності у світі (у цивілізованому світі!) 
вказує на те, що дійшло до автономізації цивілізаційних процесів - у стосунку до 
культури вони здобули домінуючі позиції. Наслідком є згадані вище суперечності і 
проблеми. Тут криється сутність гіпотези. 
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Коли ми змінили б напрям мислення, мусили б ствердити, що стан сучасного 
цивілізованого суспільства нагадує стан особистості, свідомість якої утратила свою 
істотну функцію (вищу з огляду на свою сутність, яку характеризуємо як «вершинну 
функцію найвище організованої матерії») 1 яка - послідовно підлягає цілості — хао- 
тичної! - фізіологічних i психічних стимулів та реакцій. Власне такий стан у психі- 
атрії визначений як психоз. 

Ще два зауваження. Перше: у світлі кібернетики культури Юзефа Коссецького 
суспільство, скероване на матеріальні цілі, зі стратегічного погляду знаходиться в 
некорисній ситуації стосовно суспільства, яке скероване на інформацію пізнання 
[6]. Друге: теорія комунікації з позаземними цивілізаціями (термін цивілізація тут 
розуміємо інтегрально - містить також культурні процеси) означає «суперцивілі- 
зацію» як систему, що скерована на інформацію з метою максималізації інформації, 
бо в іншому разі, це у вузькому розумінні не була б інформація. 

У зв'язку з нашою проблемою сенсу «поважної музики» дозволю собі ще раз 
ствердити, що правдоподібно йдеться про проблему моментального, тимчасового 
стану реляції «культура versus цивілізації». Тому виходимо з передумови, що тут 
маємо справу з проблемами, які розв'язуються, а отже є в перехідному стані. 


Частина II 


1. 


Те, що було висловлено вище, можна, напевно, охарактеризувати як інструмент 
до макросистеми, яка складена із систем «культура» і «цивілізація», отже як конгло- 
мерат. 

Звернімо тепер увагу на систему «музика» з погляду двох субсистем, які озна- 
чимо поняттями «музична практика» і «музична теорія» (музикологія, рефлексія 
музики). Почну з тези, що справи музики ускладнюються, і постають пекучі проб- 
леми музичного мистецтва, позаяк навіть тут «удома», його сенс, на жаль, окрес- 
лений задовільно. 

Оскар Ельшек (Oskár Elschek) у недавно виданій праці «Музикологія i cyuac- 
ність» пише: «Музично-естетичні теорії надто часто не були спроможні окреслити 
істоту музики, зокрема тоді, коли схилялися до традиційної спекулятивності (...), 
коли не були здатні аналізувати й окреслювати розвиток сучасної музики» [7]. 

Ситуація не є кращою в ділянці самої теорії музики (у вузькому значенні). 
Владіслав Бурлас (Vladislav Burlas) у книзі «Теорія музики і сучасність» стверджує: 
«теорія музики лише збирає будівничий матеріал до майбутньої системи, яка стане 
загальною підставою музики» [8]. 

У чому криється проблема? 

Попри те, що не люблю таку музикологію, хотів би порушити спробу 
формулювання певного алібі для цієї дисципліни, брак якої можна помітити у 
цитованих вище авторів. 

Уважаю, що критичний стан у ділянці музично-мистецької практики є наслід- 
ком, між іншим, того, що адекватний теоретичний підхід до феноменів музики був 
донедавна неможливий. Підкреслимо: був неможливий з об'єктивних причин. 

Отже, музика в кожному аспекті - чи як творчий процес, чи як твір, чи як кому- 
нікація - становить складну (комплексну) систему, можливо навіть приналежну до 
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категорії «суперскладних систем». Складні системи, nota bene динамічні, ніколи не 
були — якщо не помиляюся — доступн! науковому шзнанню B часи, коли його методи 
визначали парадигму класичної науки - класичну парадигму пізнання. 

Не торкаю тут спроби конкретного визначення власне запроваджених понять 
(«складна система», «класична парадигма»); в стосунку до тієї другої дозволю тільки 
собі запропонувати наступні орієнтаційні пункти: 

- механістичний світогляд; 

- антропоцентризм; 

— картезійська (декартівська) епістемологія включно з дихотомією subiect versus 
obiect; 

— перевага аналїтичного мислення. 

Тут ідеться про комплекс поглядів, які Радован Pixta (Radovan Richta) оскаржив 
за те, що вони викликали «відчарування світу», а людину в стосунку до Природи 
поставили в позицію «пана і власника» [9]. 3a цим криється переконання, що люди- 
на дійсно, дослівно, є істотою названою у природничих Homo sapiens sapiens, за цим 
криється уявлення, що людина є якимось «психічним монолітом». Герман Гессе 
власне таке уявлення охарактеризував як елемент дрібно міщанської ідеології, а 
Гоймар фон Дітфурт (Hoimar von Ditfurth) назвав «мрією утопістів Просвітництва». 


2. 


Як ця парадигма виявила себе у поглядах на музику, в стосунку до поважної 
музики, в теорії музики? 

Тут авторитетно можу засвідчити, що її присутність є евідентною на кожному 
кроці. Для ілюстрації: 

— генеза твору: табуювання понять «талант» чи «теніальність»; 

— естетика: нездефінійовані (може не дефінійовані?) «правила прекрасного»; 

— теорія форми: уявлення форми - абстракційної схеми, як, наприклад, трикут- 
ник у геометрії; звідси шукання «змісту» у метафізичних концепціях; 

- композиція: механістична уява «складників твору», аморфічного «матеріалу», 
з експресивного погляду нейтральної «техніки» 1 T. д.; 

- твір: ототожнення із записом на папері; звідси виведений висновок, що маємо 
справу з якоюсь статичною системою; процесуальність музики (часто проголоше- 
ною) потім скеровується до «інтерпретації» (у процесі виконання); 

- абсолютизація історичного аспекту музики; історія ототожнюється з минулим; 

— правінний ізоляціонізм: перший, що виникає з абсолютизації олецифічноїті 
рош — тейри чисельні підкладання окремих теорій чи концепцій — He LOC: 
подолати ні B ХІХ-му, ні в ХХ-му сторіччях. 

Потрібно звернути увагу на погляд, поширений досі, що музика є мовою і що 
музичні феномени є ніби еквівалентами мови. Тут, особливо у зв'язку з нашою 
проблемою сенсу, треба підкреслити факт, що музика опинилася в контексті природ- 
них мов. Її сенс є визначеним власне цим контекстом. Підкреслимо, що фальшивим. 
Адже власне з цього фальшиво окресленого сенсу вимальовуються постулати під 
адресою музичної практики, що послідовно плодоносять дисфункціями і супереч- 
ностями. Також втратами. А все тому, що загубилася інтегральна складність музичної 
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цілісності організму, що зникла «велич» музичного мистецтва. Переміг редук- 
ціонізм і гносеологізм. 


3. 


Зараз хочу сформулювати кілька позитивних думок. Насамперед я переконаний, 
що сучасна наука заключає в собі методологічні передумови адекватного підходу 
до феноменів музики. Обнадійливим та інспіраційним вже є той факт, що сучасна 
наука вивчає складні динамічні системи. Виникла нова парадигма пізнання, пара- 
дитма некласичної науки - «некласична парадигма». Нині йдеться про те, аби музико- 
логія і всі, хто впливає на долі музичного мистецтва, захотіли б собі це усвідомити. 

Не можу втриматися від спокуси - у зв'язку з цим хочу зацитувати одне ре- 
чення, яке проф. Мілан Зіго написав у вступі до праць Гастона Башляра (Сазіоп 
Bachelard) «Новий дух науки»: «Радикальні зміни (...) не полягали тільки на перефор- 
мулюванні зразків для жменьки спеціалістів; вони гвалтовно впливали й надалі впли- 
вають на цілісний образ світу у всіх, принаймні трохи поінформованих людей» [10]. 

Виникли метатеорії, метою яких є генералізація досі гетерогенічних елементів 
(пізнання). На жаль, дотеперішні зв'язки (зустрічі) музикології з метатеоріями не 
складалися надто щасливо. Здається, що сильнішою є гравітація старих ментальних 
стереотипів. Зрештою, над здатністю обрання ризику домінує як правило стремління 
до перфекціонізму. Джеральд Вайнбері у своєму підручнику «системного підходу» 
просто підказує, що цей метод — на противагу до класичної скрупульозності — BHMA- 
гає, щоб «стрибати насліпо, здобувати висновки з недостатніх положень (переду- 
мов) i взагалі - клеїти дурня» [11]. Так! 

«Стрибати насліпо» - прошу не мати мені за зле, що спробую зараз кілька таких 
стрибків. Насамперед одно сальто морталє для того, аби музикологія могла здійс- 
нити ефективну кооперацію з іншими науковими дисциплінами; науковий метод мав 
би стати очевидним пунктом виходу. Це означає, що потрібна була б насамперед 
рентерпретащя самого предмету досліджень - музики. Цей постулат не торкається 
усіх розділів музикології рівною мірою; серед них існують дуже заавансовані дис- 
ципліни, наприклад, акустика. Один із словацьких математиків, Міро Базлік (Міго 
Bázlik) нещодавно виясняв теорему Годля (Gódl), яка стосувалася аксіоматизації сис- 
тем; з цього випливає, що якщо в даній системі — в нашому випадку в музикології — 
з'являються дисфункції, суперечності, конфлікти, то треба глянути на них зсере- 
дини; словами Дугласа Р. Гофштадтера (Douglas В. Hofstadter), треба «вистрибнути 
із системи». До аналогічного висновку провадять постулати «макроскопового аналі- 
зу» Джоеля де Роснея (Joel de Rosnay) [12]. Однак потрібно підкреслити, що не ви- 
стачить «стрибнути» з однієї системи в іншу на тому самому рівні інтеграції, як це 
трапляється у випадку різних аплікацій природничих наук; результатом є тоталітарне 
мислення, яке полягає в тому, що все, що музичне, означає складене (комплексне), 
багатоаспектне, багатовимірне, багаторівневе, а особливо живе, звертається до 
одного аспекту, наприклад виключно до емоції, або виключно до комунікації чи 
виключно до організації, логіки, до інформації, знаку, інтенції 1 T. д. 

Із системи «музика» треба вискочити «догори». Що це означає? Зразок можна 
знайти в Бертрана Рассела (Bertrand Russell) в його розв'язанні апорії Зенона (за 
допомогою якої верифікував - якщо не помиляюся — свою теорію логічних типів); 
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треба «стрибнути» на рівень вищого типу - вищого від рівня згаданих власне 
парціяльних аспектів музики, а отже рівня, яким оперує класична музикологія. 
Стосовно власне цих абстрагованих аспектів потрібно поставити питання, чи не 
мають вони чогось спільного? Більш докладно: чи не мають чогось спільного сис- 
теми, репрезентовані через вищезгадані аспекти? 

Іншими словами: треба подолати мілизну різних «i3MiB» - наприклад, соціоло- 
гізму, психологізму, гносеологізму, естетизму 1 T. д. — 1 опертися на онтологію. Мені 
здається, що «некласична парадигма» пізнання повинна це уможливити, бо вона 
відкриває в новий спосіб онтологічну перспективу. 


4. 


Ця проблема напевно є нон-алгоритмічна (не маємо рецепту на її розв'язання). 
Має характер майже коану. Тому дозволю собі, згідно з постулатом Д. Вайнберга, 
«стрибнути наосліп» - і без доводу, тільки на підставі інтуїції висловити наступну 
гіпотезу: бажаним спільним аспектом, спільним знаменником усіх галузей, які дослі- 
джує класична наука, є те, виразом чого є реляція ентропія - неентропія. Тому це 
відношення є виразом фундаментальної суперечності Дійсності. Тому воно присутнє 
в тих субсистемах, які є релевантними (опозиційними - 8. Г.) у сфері музики, відно- 
ситься до всіх її аспектів. Мусимо потрактувати музику першорядно як частину 
Дійсності. Спробую довести, що музика не є природною мовою sui generis (свого 
роду - B. Г.). 

Мені здається, що тут не пропоную ні фізичної, ні біологічної редукції музики. 
Прагну лише нашкіцувати таку концепцію музики, дякуючи якій не стирчала б на 
горизонті Дійсності як якийсь монстр не-до-розуміння, як «Ізольована система», що 
вимагає усправедливення свого існування тими чи іншими метафізичними конст- 
рукціями. 

Вже Норберт Вінер (Norbert Wiener) ствердив, що структуру Дійсності творять 
«острови інформації в океані ентропії» [13], однак із цієї формули тхне якоюсь ста- 
тичністю. Формули сучасної біології акцентують динамічні варіанти: гру - див. 
Манфред Ойген (Manfred Eigen) i Рут Вінклер (Ruth Winkler) [14], або боротьбу — 
як, наприклад, Роланд Глясер (Roland Glaser). Останній, описуючи таємниче елект- 
ричне поле напругою десять мільйонів вольт, що виступає на поверхні клітинної 
плівки, дослівно стверджує: «Тут також шаліє боротьба Космосу з Хаосом. Елект- 
ричне поле тут організоване інформацією, що міститься ДНК» [15]. 

Здається, що на кожному щаблі інтеграції дивного організму постійно наштов- 
хуємося на одне й те ж: боротьбу Космосу з Хаосом. 


5. 


На рівні психіки це виявляється в реляції свідомості як регулятор (принаймні 
як потенційний) до багатоманітності психічних функцій - з ментальними включно. 
Зверніть увагу на: 1) механізми перцепції та механізми творчості. 

Стосовно перцепції дозволю собі додати коротку думку Еріха Ньюмана (Erich 
Neumann): «Живемо у світі, в якому всюди присутні стани: впорядкування (ладу) — 
статистично неправдоподібне, та невпорядкування статистично правдоподібне. 
У Природі існує тенденція до творення констеляції закритих форм (див. клітина); 
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творче формування ж стисло пов'язане з істотою Дійсності і так само виявляє себе 
у психіці. Психіка - і взагалі живий організм (в якому постає) - сприймається як 
Життя - тобто як щось, що є живе - власне це стале змагання порядку і невпорядко- 
ваності» [16]. (На аналогію з метафорою Норберта Вінера не мусимо тут спеціально 
зосереджувати увагу). 

Психологія перцепції - від Александра Лур'є, через тезу Карла Прібрама (Karl 
Pribram): «мозок не є fabula rasa» після «засадничих категорій перцепції» (спад- 
кових) Джерома Брунера (Jerome Bruner) [17] нам виразно говорить, що основним 
критерієм розпізнання (eo ipso орієнтації) власне € реляція ентропія — неенропія, 
адже йдеться про реляцію між сферами живого й неживого, між тим, що сприяє життю 
і тим, що йому загрожує. Ця реляція відноситься також до філогенетичних організ- 
мів навчання, таких, як «вдрукування» (imprintihg), ознайомлення (insight) чи інтуї- 
ція. Це вимальовується з досліджень, які представив Конрад Лоренц (Konrad Lorenz). 
Підкреслимо, що він дійшов до важливої тези: «інтуїція є раціоморфічна» [18]. 

Якщо у Природі існує тенденція до спонтанічного творення констеляції (поло- 
ження - В. Г), релятивно замкнених структур і форм (а що існує, недавно підтвердив 
Ілля Прігожін у своїй термодинаміці дисипативних систем i Герман Гакен (Herman 
Haken) в синергетиці, якщо вона існує у всіх ділянках Дійсності - включно i3 су- 
спільними, то в такому разі категорія виду і форми знаходить у цьому контексті новий 
сенс. У контексті статичної візії Буття, на фоні класичної геометрії, ці поняття наві- 
ювали чисту абстракцію. Ha фоні некласичної термодинаміки (pars pro toto) маємо 
тут справу з аспектами руху конкретної діалектичної Дійсності - зовнішньої 1 BHYT- 
рішньої. 

6. 

У зв'язку з категорією Дійсності зараз повернемося до автора, концепція сенсу 
якого стала для нас вихідним пунктом. Веніамін Н. Пушкін пише: «Маємо три набори 
об'єктів: а) предмети зовнішнього середовища, які мають певні властивості і які 
витворюють між собою реальні стосунки; б) набір знаків або назв, якими можемо 
означати предмети, які належать до попереднього набору; в) моделі предметів та їх 
стосунків у людській голові. Ці останні є предметом досліджень психології (знаки і 
назви, які творять другий набір, належать до логічно-мовних засобів)» [19]. 

Звідси виходить - на мій погляд, - що музика у своїй істоті, оскільки не під- 
даємося формалістичним ілюзіям, що генеруються відчуженням, належить до тре- 
тьої категорії Пушкіна: в музиці маємо справу з «моделями предметів та їх взає- 
модій у людській голові». 

Погоджуючись із А. Н. Лєонтьєвим і Жаном Шаже (Jean Piage), можемо додати, 
що згадані власне міжмодельні стосунки мають характер чинності, операції, транс- 
формації. Музичний процес eo ipso не може бути порівняним з природною мовою 
чи словесним виразом. 

Ми могли б висловити, що музика - це фізикально-акустично-часопросторові, 
а водночас енергетичні моделі станів подій і процесів, які знаходимо в цілій (поза- 
музичній) решті Дійсності. Подібно, як у зовнішній Дійсності, так і в ментальних 
процесах теж постає ієрархія інтеграційних рівнів; їх спільним знаменником є за- 
садничий онтологічний стосунок ентропія — неентропія. 
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Інакше Космос або Хаос. 

Інакше Життя або Смерть. 

Інакше Бути чи не бути? 

Еріх Нойманн стверджує, що власне тут міститься ключ до розрізнення елемен- 
тів середовища, до основної екзистенційної орієнтації, додаючи, що тут функціонує 
певне узагальнення: живими також є хмари i хвилі води, полум'я 1 T. д. Пригаду- 
ється тут Гастон Башляр - також тут! - на цей раз його «поетика стихій» |20|. Мені 
теж здається, що B некласичній візії Дійсності було б можливим — eo ipso стає 
обов'язковим! - розширення поетики стихій також на сферу суспільних процесів. 


7. 


Ще одна увага, що торкається перцепції, яка мала б наблизити нас до проб- 
лематики творчості. Бо спроби зіпхати музику в контекст мови і мовлення ведуть 
до конфлікту між квазітеоретичними тезами та емпірикою. Експериментальна фізіо- 
логія мозку нещодавно ствердила, що лінеарне, раціональне, аналітичне мислення 
має свій центр у лівій півкулі кори мозку, nota bene по сусідству з центром мови; 
центр голістичної, інтеграційної перцепції i мислі натомість знаходиться у правій 
півкулі. Звідси суперечності між теорією і практикою у питанні перцепції музики 
не є лише і виключно справою теорії музики чи теорії мистецтва; тут потрібно звер- 
татися до фізіології мозку. Спрощуючи, можемо твердити, що музична практика 
погоджена зі структурою мозку, а теорія музики - парадоксально - в суперечності 
з нею. Не виключено, що в сигналізованому власне «поділі праці» в корі мозку по- 
трібно шукати те, що можна було б окреслити як фундаментальний сенс музики. З 
великою правдоподібністю торкає він регенерацію рівноваги між півкулями, яка по- 
рушується реферуванням аналітичних, логічних і дискурсивних функцій в адапта- 
ційних процесах - у повсякденних стосунках із Природою, скерованих Ha 1i ekc- 
плуатацію, а через це на її опредмечення. Кульмінацією цього знайдемо в нещад- 
ності стихійності сучасних цивілізаційних процесів. Їхньою зворотною стороною є 
згадане відчуження. 

Нарешті кілька слів про питання творчості. Некласичні природничі науки пере- 
ступили кордони макросвіту. Мені здається, що паралелі цього факту можна також 
помітити в сучасній некласичній психології. Вона також, завдяки піонерським пра- 
цям І. П. Павлова, 3. Фройда та їхніх продовжувачів, перейшли кордон, закреслений 
психологією, пов'язаною з класичною парадигмою. Міф раціональної людини-істоти, 
що сама себе назвала поняттям, запозиченим із природничих наук — Homo sapiens 
sapiens, був істотним фактором класичної парадигми та її консеквенції. Правдоподібно 
тут відіграла роль міцна класова детермінація (див. згаданий вище погляд Германа 
Гессе). Зрештою, найбільш переконливим аргументом проти фетишизації людської 
раціональності є історія - вкупі з катаклізмами ХХ сторіччя. 

П. Капіца у своїх драстичних висловлюваннях на адресу суспільних наук у 
зв'язку з проблемою виховання пропонує інтеграцію некласичної психології i фізіо- 
логії із структур суспільних наук. Тому що тут йдеться про виховання - як уже зга- 
дував - «людини доброї якості», тобто творчої людини. А проблему розвитку креа- 
тивності не можна розв'язати без урахування цілої складної системи людської пси- 
хіки - з її архаїчними підставами, з функціями архаїчних пластів мозку включно. 
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Без урахування інтеракції субсистем, що реально функціонують, не можна 
витворити реалістичної теорії творчості на терені мистецтва - тому, що не можна 
охопити й зрозуміти генезу метафори, процесів метафоризації. Хочу тут підкрес- 
лити, що процеси метафоризації - як її розуміє теоретична поетика (Марія Р. Майє- 
нова), чи філософія поезії (Арчіл Ф. Бегіашвілі) [21] — не розігруються на рівні Bep- 
бальної думки. Здається, що їхню підставу творять «короткі зіткнення» між перед- 
вербальним (палеомозок) і вербальним (неокортекс) рівнем мислення. Ця «іскра» 
постає у сфері, яку Пушкін означив як глибинну «мову основних стосунків» (basic 
language, мову аналогів або мову моделей), які не мають вербального характеру. 
(Термін «код» тут був би дуже доречним, як це, зрештою, нещодавно пропонував 
Генрик Греневський). 


8. 


Як ми вже сказали, ситуація в мозку є аналогічною до ситуації в клітині. Тут 
також «шаленіє боротьба Космосу з Хаосом». Основні елементарні «голограми па- 
м'яті», якісь - назвемо це — археморфеми i археоперації (arche, — від гр. arche — no- 
чаток) організують хаос імпульсів з внутрішнього і зовнішнього середовища орга- 
нізму. У системі «мова-мовлення» наслідком цієї боротьби є власне метафора - 
підстава поезії; структура, що трансцендує з одного боку межі релятивно (відносно) 
статичної системи закодифікованої мови, з іншого боку - межі законвенціоналізо- 
ваного мовлення. Так постає метаграматичний, металогічний, метадетерміністич- 
ний вид, який інтегрує такі аспекти Дійсності, такі знаки і значення, що з погляду 
повсякденної мови, повсякденної практики і повсякденної свідомості кваліфікується 
як не-до-зінтегрування. Які в цьому контексті, на цьому рівні дійсності - на рівні 
повсякденності - не мають сенсу. 

Я переконаний, що до аналогічних подій («коротке замикання») і процесів 
(інтеграція неінтегрувальних елементів) доходить також у сфері музики. І що більше — 
в таких власне випадках постає музичне мистецтво («артистична музика», «поважна 
музика»). Переконаний, що на цій засаді постає мистецтво взагалі. В такий спосіб 
відбувається підхід до маніфестації космічної засади творчості. Додамо, що засада 
може виявитися в довільній людській діяльності. 

Однак, творчий акт завжди належить до рідкості. Також у музиці, попри те, що 
музики виникає так дуже, дуже багато. Саме творчість є специфічним випадком не 
ентропії, водночас творчість у сфері мистецтва належить до неентропійних процесів. 

Пригадують недавно погляд Олівера Тензера (Oliver Tenzer), що творче мис- 
лення зумовлене струменем «актуального мислення» |22|. Це необхідне тому, що 
тільки тоді можуть виявитися архаїчні пласти психіки, їхній регулятивний потен- 
ціал. Ігор С. Кон ствердив, що таким чином виявляється «надсвідомість» — функція 
досвіду людського виду [23]. Можливо, елементи надіндивідуального 1 метасоці- 
ального досвіду стають підставою метафори - це пояснило б її сутестивність. Захоп- 
лювати може те, що є сугестивне, тобто те, що змушує нас до некритичного при- 
йняття даної речі, до її виділення безраціонального аналізу (Їржі Госковець, Jiti Hos- 
kovec) [24]. З цього випливає, що мусить зародитися момент інверсії «нормального» 
стосунку між гемісферами кори мозку: повсякденна домінація лівої півкулі мусить 
поступитися перед моментом домінації правої півкулі, а отже, тієї, функція якої є 
безпосередній (інтуїтивний) контакт з Дійсністю та її сукупна рецепція. Це могло б 
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мати зв'язок з урухомленням вищезгаданого надіндивідуального чинника, закодо- 
ваного в палеомозку - з виявленням його «авторитету». 

Без феномену захоплення не може бути мови про мистецьку (артистичну) 
комунікацію. Постулат «зрозумілості», породжений концептом «музики-мови», 
веде в протилежному напрямі, тобто на манівці. Що більше - викликає з одного 
боку комплекси нижчості (sui generis), з іншого ж - так само необтрунтовані аверсії. 
Замість відкривання шляху до переживання феномену вільності - замість звіль- 
нення від стереотипів, викликає глибокий конфлікт. 

Додамо, що метафора - також музична - є результатом інтеграції субсистем 
психіки. У процесі комунікації вона діє «захоплююче», тобто викликає концентра- 
цію уваги - отже інтегрує психіку слухача, мобілізує його здатність уявляти, будить 
творчі сили, розпорошені або притлумлені попередньою практикою. Таким чином, 
мистецтво - також у музиці - входить у контексти екзистенції та суспільної прак- 
тики, як реальний, активізуючий чинник. Тоді припиняється смішна справа «вільного 
часу», тобто вбивання часу перестає бути люксусом або нешкідливою грою-забавою. 


9. 


Сенс мистецтва в музиці окреслити реально не можливо, якщо принаймні гіпо- 
тетично, апроксимативно не окреслити сенс людського життя, сенс екзистенції. 
Виходимо тут з передумови, що цей сенс пов'язаний з розвитком льдської особистос- 
ті, із згаданими можливостями переходу з рівня «природженої особистості» до рівня 
«особистості моральної». З рівня егоцентричної вегетації (проростання - В. Г.) до 
рівня екзистенції, контрольованої свідомістю; з рівня вегетації, яка насамперед ске- 
рована на експлуатацію, nota bene не лише природного, але й суспільного середовища, 
на рівень екзистенції, який творчо скерований до цього середовища та його проблем. 

Осягнення цього рівня зумовлене реалістичним стосунком до Дійсності. Йдеть- 
ся про екзистенцію, що позитивно скорельована з горизонтом Безконечності. Такі 
мислителі, як pars pro toto Аркадій Д. Урсул, Віктор Амбарцумян, Віктор Н. Іню- 
шин, Володимир Вернадський, Александр Лур'є - постулюють космізацію свідо- 
мості, космізацію екзистенції, космізацію естетики. 

Без космічної перспективи, що інтегрує цілу доступну сферу Буття, все втрачає 
сенс. Також мистецтво. Також мистецтво музики. 

Космічний аспект музики, характерний для так званого великого мистецтва 
усіх епох, може виявитися лише за умови, що в суспільній свідомості функціонують 
структури, які в цьому напрямі діють позитивно, тобто які уможливлюють детекцію 
(викривання довільних сигналів — В. Г.) й ампліфікацію (розширення - В. Г.) інфор- 
мації цього типу. Інакше кажучи: якщо існує жива, автономічна культура. Культура, 
що розуміється, як система дій, втілених в традиції, тобто в мудрості, у творчому 
потенціалі людини (Вадим Межуєв). Культура як активне, творче буття людини — 
еволюційної істоти; культура скерована - за Алєксєєм Н. Лєонтьєвим - на «копер- 
никівську перспективу», «коперниківський переворот». Якщо існує культура як 
регулятор цивілізаційних процесів. Культура, яка вчить людину «бути» - «бути в 
гармонії», що в новій перспективі не означає «бути в статичній, пасивній позиції», 
але «бути на боці неентропії», на боці творчих процесів. 

«Космічна перспектива» поглибила б наше розуміння неентропійних процесів 
у світі, в суспільстві і в мистецтві, також наш стосунок до них. 
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жо жо ж 


Ще раз повертаючись на хвилину до музики, хотів би сказати, що можливо зараз, 
на тлі накресленої власне «космічної перспективи», у стосунку до музики ми могли 
б вжити поняття «мова», між іншим, у тому значенні, яке в минулому відзначив 
своїм духовним поглядом великий чеський поет Отакар Бржезіна (Otakar Březina): 


Усе є мовою. 

I наше тіло є мовою, і мовить страшно кожною своєю часткою, 
кожним жестом, мовчанням і пристрастю, 

хворобою і смертю... 


Але наразі розуміємо лише кілька перших суджень цієї мови... 
...6Ci мови, якими розмовляють народи цієї землі, 
виросли з сугестії цієї таємничої мови речей... 
...l гинуть, якщо He оживлює їх відважний дух... 
(Otakar Březina. Skryté dějiny) 


Переклад з польської — Володимир Грабовський 
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TBOPUI ПОРТРЕТИ 


Наталїя Юзюк 


ПАМ'ЯТІ НАРОДНОГО АРТИСТА УКРАЇНИ, 
ПРОФЕСОРА БОГДАНА БАЗИЛИКУТА 





17 серпня 2020 р. після тривалої важкої хвороби відійшов у вічність Богдан 
Омелянович Базиликут - народний артист України, професор, донедавна провідний 
соліст Львівського державного академічного театру опери та балету імені І. Франка 
(тепер Львівського національного театру опери та балету імені С. Крушельницької). 
Більш ніж півстоліття Маестро щедро ділився з молодим поколінням своїми знан- 
нями і багатим виконавським досвідом. 

Народився і виріс майбутній оперний співак (ліричний тенор) 24.08.1938 р., на 
Поділлі, у селі Гадинківці, тепер Гусятинського району Тернопільської обл., в родині 
сільського шевця. Зростав як усі сільські діти, допомагав батькам у щоденній пра- 
ці, повсякчас співаючи, проте не думав про спів, як про щось серйозне. У сільській 
хаті по радіоприймачу слухав визначних співаків, а через те, що концерти по радіо 
часто повторювалися, він, зачарований їхніми голосами, вивчив їх репертуар та 
підспівував IM, інтуїтивно всотуючи вокальну техніку співу від найкращих оперних 
артистів світового рівня. Особливий вплив на його мистецьке формування здійснили 
ліричні тенори Іван Козловський та Петро Білинник, а серед зарубіжних — представ- 
ники італійського bel canto - Енріко Карузо та Беньяміно Джільї. Співав у шкіль- 
ному хорі, самотужки опанував нотну грамоту і навчився грати на трубі. Навчаю- 
чись у школи, вперше наважився вийти на сільську сцену співати соло. Слухачі, 
почувши у його виконанні «Там, де Ятрань круто в'ється», винагородили юного 
співака палкими оплесками. 

Спочатку майбутній артист обрав собі професію шкільного вчителя української 
мови і літератури, хоча у 1955 р. вступив на філологічний факультет Львівського 
державного педагогічного інституту одразу на дві спеціальності: «учитель україн- 
ської мови та літератури» та «учитель музики і співів». Пізніше переважила любов 
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до співу, а згодом корисне поєднання філології та музики стало підгрунтям для 
написання цікавих науково-методичних праць. 

Серед педагогів, які тоді викладали музичні предмети, був соліст Львівського 
оперного театру, заслужений артист України В'ячеслав Кобржицький, а також 
музикознавець Михайло Антків. Вокалом Богдан Базиликут займався в класі 
В. Кобржицького. Відомий композитор Євген Козак, тоді завідувач кафедри музики 
і співів, коли чув виступ Богдана на іспитах, не раз впівголоса, ніби «про себе», 
проголошував: «Браво!». 

На початку 1960 р. Львівський педінститут перебазували до Дрогобича. Після 
закінчення навчання Б. Базиликут працював тут викладачем вокалу, але Й сам про- 
довжував займатися співом у колишнього соліста Харківського та Київського опер- 
них театрів Михайла Копніна, учня відомого іспанского тенора Карлоса Баррери. 
Саме він навчив Богдана свідомого підходу до вокалу, заохотив до інтенсивного 
збирання і вивчення методичної літератури з предмета, розкрив секрети правиль- 
ного, професійного співу знаменитого bel canto. 

Ще в перші студентські роки молодий співак брав активну участь у різнома- 
нітних концертах та фестивалях, виступав по радіо, на телебаченні. Про один із 
концертів-звітів композиторів Львівщини, що відбувся на Львівському машино- 
будівному заводі, у газеті «Львівський машинобудівник» від 2 квітня 1966 р. є така 
згадка: «,,Ніч яка місячна" - цю пісню знають і люблять не тільки в Hac на Україні, 
її виконують в Москві і Тбілісі, Мінську і Владивостоку. І не тільки популярність 
пісні, але Й особливий ліризм у виконанні Б. Базиликута змусили слухачів знову і 
знову викликати молодого виконавця». 

Несподівано примхлива доля повернула життєву дорогу талановитого філолога 
у мистецьку царину і стрімко здійняла до вершин творчості. Влітку 1967 р., на 
заключному концерті Б. Базиликут гідно презентував Дрогобицький педінститут, 
про що «Радянська освіта» від 16 серпня 1967 р. написала: «Базиликута Б. О., викла- 
дача Дрогобицького педагогічного інституту, ми віднесли до «ветеранів», незва- 
жаючи на його молодий вік. За багато років участі в самодіяльності він набув про- 
фесіональної вокальної культури. Богдан Омелянович має голос оперного плану — 
ліричний тенор великого діапазону і незрівняної краси тембру. В його репертуарі 
багато оперних арій, романсів композиторів-класиків, пісень сучасних компози- 
торів та народних пісень. Базиликут Б. О. - це єдиний виняток, коли республікан- 
ське журі не рекомендувало здібному співаку вчитися в консерваторії: воно одно- 
стайно вирішило, що співак має блискучу підготовку і може прикрасити сцену будь- 
якого оперного театру». 

Всупереч такому міркуванню молодий філолог вже незабаром вдосконалював 
свою вокальну i акторську майстерність на вечірньому відділенні Львівської дер- 
жавної консерваторії ім. М. В. Лисенка у класі Миколи Шелюжка. Водночас вдень 
продовжував займатися педагогічною діяльністю у Дрогобицькому педінституті. 

А тим часом його столичний дебют не забували київські слухачі. Композитор 
Марко Костецький спеціально для Б. Базиликута написав на слова Олекси Новиць- 
кого пісню «Люблю я тебе, Україно!», і надіслав йому до Дрогобича. Саме в його 
виконанні 5 липня 1968 р. ця пісня вперше прозвучала в Києві зі сцени тодішнього 
Жовтневого палацу на одному з урочистих концертів, а потім набула популярності 
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не тільки в Україні, але й за кордоном. «Пісенне обдарування солов'їної України 
продемонстрували відомі співаки, народні артисти СРСР Б. Руденко, Д. Гнатюк, 
заслужений артист УРСР А. Солов'яненко, знамените тріо - сестри Даниїла, Марія 
та Ніна Байко, а також заслужений самодіяльний народний хор УРСР «Десна» з 
Чернігова, обдарований соліст, викладач Дрогобицького педагогічного інституту 
імені І. Франка Б. Базиликут, якому акомпанував жіночій самодіяльний народний 
оркестр „Харкв’янка”», - писала про цю подію всеукраїнська газета «Культура і 
життя» від 7 липня 1968 р. 

У листопаді 1969 р. Б. Базиликут став лауреатом І премії Республіканського 
фестивалю молодіжної пісні (у Краснодоні). Перед ним відкрилися нові цікаві 
творчі перспективи. Наприкінці 1960-х - початку 1970-х рр. молодий співак з ор- 
кестром «Харків'янка», а також із заслуженим ансамблем танцю України «Юність» 
вперше гастролює в Україні, згодом - містами СРСР та за кордоном: у Бельгії, 
в Болгарії, на Кубі. 

У 1971 р., після закінчення Львівської державної консерваторії, Б. Базиликут 
стає солістом Львівського академічного театру опери та балету ім. І. Франка (тепер 
Львівський національний театр опери та балету ім. С. Крушельницької), а від 1984 
до 1990 р. поєднує творчу роботу з педагогічною, продовжуючи працювати у Дрого- 
бицькому педінституті. 

Дебютом артиста у Львівському оперному театрі була партія Андрія з опери 
С. Гулака-Артемовського «Запорожець за Дунаєм», а за нею - ціла низка інших. 
Молодий соліст вивчав оперні партії швидко, і за короткий час увійшов у весь 
чинний репертуар, співаючи всі провідні тенорові партії (понад 20), також ролі в 
оперетах та у поставах для дітей. 

У творчому доробку Б. Базиликута були партії Андрія у виставі «Запорожець 
за Дунаєм» С. Гулака-Артемовського, Петра в «Наталці Полтавці» М. Лисенка, 
Герцога Мантуанського в «Ріголетто» та Альфреда в «Травіаті» Дж. Верді, Пінкер- 
тона в «Мадам Батерфляй» та Рудольфа в «Богемі» Дж. Пуччіні, Ернесто в «Дон 
Паскуале» Г. Доніцетті, Ленського в «Євгенії Онєгіні» П. Чайковського, Володи- 
мира в «Дубровському» Е. Направника, Князя Голіцина в «Хованщині» М. Мусорг- 
ського, Стефана в «Страшному дворі» С. Монюшка, Лейтенанта Федоровського у 
«Відродженому травні» В. Губаренка, Йотоко Міяті у «Ріхарді Зорге» Ю. Мейтуса, 
Вальтера у «Тангейзері» Р. Вагнера, Боярина Ликова у «Царевій нареченій» М. Рим- 
ського-Корсакова, Туріду y «Сільській честі» II. Масканы, Каніо y «Паяцах» P. Леон- 
кавалло, Барінкая в «Циганському бароні» Й. Штрауса, Графа Данила у «Веселій 
вдові» Ф. Легара, Генріха Айзенштайна у «Летючій миші» («Лилик») Й. Штрауса; 
також ціла низка партій у дитячих операх. 

Спеціально для гастролей у Польщі він вивчає тексти на польській мові, серед 
них - арію Стефана з опери С. Монюшка «Страшний двір». 

Новий сезон 1972 р. Львівський театр опери та балету розпочав прем'єрою опери 
«Дубровський» Е. Направника. У головній ролі виступив молодий соліст Б. Бази- 
ликут. Музикознавець Алла Терещенко відгукнулася: «Головну партію співав моло- 
дий співак Б. Базиликут, його красивий, насичений експресією тенор, музикальність 
і хороше відчуття сцени сприяли створенню образу романтичного, поривчастого 
Володимира Дубровського» |2, 1431. 
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Влітку 1974 р. Львівський театр опери та балету вирушив до Києва на свої 
відповідальні гастролі. Серед вистав, запропонованих львів'янами київським слуха- 
чам, були рідко виконувані «Хованщина» М. Мусоргського та «Страшний двір» 
C. Монюшка. Столичні слухачі тепло приймали львівських артистів, музикознавці 
подавали в пресі схвальні відгуки. I в кожній статті критики обов'язково зупиняли 
свою увагу на ролях, в яких виходив на сцену Б. Базиликут, окремо висловлюючи 
своє враження від співу молодого тенора, як-от, наприклад, у публікації у «Вечір- 
ньому Києві» від 16 серпня 1974 р.: «Вдумливим, вельми перспективним співаком- 
актором зарекомендував себе Б. Базиликут. Його дзвінкий тенор, сповнений ніжного 
суму й високого благородства в арії з курантами («Страшний двір»), набуває зовсім 
інших тембрових барв, коли Б. Базиликут - Голіцин веде підступний діалог з 1. Хо- 
ванським. Внутрішня чіткість, продуманість сценічної поведінки та вокальної харак- 
теристики образів у поєднанні з вокальною культурою дають підстави чекати від 
молодого співака дальших творчих успіхів». У тій же статті йдеться про оперу 
«Страшний двір» С. Монюшка: «Молодий шляхтич Стефан в інтерпретації Бази- 
ликута по-юнацькі зворушливий, несміливий у залицянні до Ганни, більш ліричний, 
ніж мужній, Знамениту арію з курантами він співає дуже емоційно, проникливо, особ- 
ливо вдається артисту драматична кульмінація арії». 

Критика належно оцінювала природну красу голосу і досконалість мистецтва 
співу артиста. Музикознавці одностайно відзначали, що молодий вокаліст Б. Бази- 
ликут належить до того типу співаків, кожний виступ якого на оперній або кон- 
цертній сцені магнетично діє на слухачів. У провідних партіях, які він співав, 
розкривався не тільки ліричний, але й драматичний талант молодого митця. Голос 
його з багатством модуляцій передавав мінливість душевного стану i зміну настроїв 
його героїв, а яскрава експресія і, разом з тим, щирість та невимушеність при- 
родного співу, барвистість тембру голосу, гнучкість і пластичність кантилени, доско- 
нала дикція, глибоке проникнення в художній образ - усе це в органічному ком- 
плексі залишало слід у серцях зворушених слухачів. 

На початку 1976 р. у столичному Будинку композиторів відбувся творчий вечір 
лауреата Державної премії СРСР, народного артиста України, відомого компози- 
тора Анатолія Кос-Анатольського. Серед митців, яких автор запросив взяти участь 
в концерті, був і соліст Львівського театру опери та балету імені І. Франка Б. Бази- 
ликут (концертмейстер - Я. Матюха), який виконав романс «Шумлять смереки» на 
вірші Д. Луценка. 

Від 1979 р. Б. Базиликут виступає в багатьох урочистих концертах у Києві, 
Австрії, Бельгії, Данії, Естонії, Латвії, Литві, Польщі, Росії, Угорщині, Югославії... 
І в яку б країну не вирушав співак із гастрольною поїздкою, він обов'язково співає 
там арії з національних опер або народні пісні оригінальною мовою. З часом нагро- 
мадився чималий репертуар, і наприкінці 1970-х років співак вирішив підготувати 
до запису 15 народних пісень - по одній від кожної союзної республіки, серед них: 
українська «Чорнії брови, карії очі», російська «Вот мчиться тройка почтовая», 
литовська «Подумай, качечка», вірменська - «Ластівка», туркменська - «Моя 
душа», узбецька - «О, якби твоє личко», таджицька — «Голубок», киргизька — «Берег 
озера», молдавська - «Святковий день», білоруська — «Шумливі берези», латиська 


2021 / 2 (40) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 121 


«Пісня молодого рибалки», естонська - «Серце б'ється», азербайджанська «Назе- 
нин», казахська «Моя любов», грузинська - арія Малхаза з опери «Даїсі» 3. Паліа- 
швілі. Про те, як відбувалася робота над піснями, можна дізнатися у вступному 
слові «Пісня - праця Богдана Базиликута» професора Михайла Шалати до збірника 
«Українські пісні та романси з репертуару Б. Базиликута», що побачив світ у видав- 
ництві «Каменяр» 2003 р.: «Скільки праці, скільки наполегливості треба було, щоби 
втілити цей задумі! І підбір репертуару, і вживання у зміст і психологію кожної пісні, 
і заучування чужих слів, правильної їх вимови (для того часто навідувався у війсь- 
кові частини, знаходив там естонця, грузина чи узбека й перевіряв себе - складав 
перед ним «екзамен»)! [3, 6.| Неординарний репертуар зацікавив фірму грамзапису 
«Мелодія», 1 1979 року вона випустила платівку із записами цієї програми. 

З роками прийшло визнання. Молодий 
співак Б. Базиликут 1979 р. став заслуже- 
ним артистом України, а у 1992 р. Указом 
Президента України за великий особистий 
внесок і популяризацію українського мис- 
тецтва Й культури доценту Дрогобицького 
державного педагогічного інституту імені 
I. Франка b. O. Базиликуту було присвоєно 
почесне звання «Народний артист Украї- 
i ни», y 1994 p. — звання професора. 
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українська авдїокасета 1з записами заслуженого артиста Б. Базиликута. Вона мала 
символічну назву «Христос Родився! Коляди на Різдво Христове». Запис під № 001 
циклу народних колядок 1 щедрівок у виконанні співака був здійснений на ново- 
створеній вітчизняній студії звукозапису «Аудіо України». За три роки прийшла до 
слухачів ще одна авдіокасета - «Стрілецькі пісні Р. Купчинського». Запис здійсню- 
вався в супроводі Національного оркестру народних інструментів України. Нині в 
золотому фонді Державної телерадіокомпанії України знаходиться 73 фондові 
записи (5 програм) у виконанні артиста в супроводі оркестру Держтелерадіоком- 
панії та національного оркестру народних інструментів України. Серед них: «Мало- 
відомі українські народні пісні та романси»; «Українські колядки в обробці Д. Січин- 
ського» (є в мережі YouTube); «Стрілецькі пісні Р. Купчинського в обробці Я. Яро- 
славенка»; «Пісні вояків УПА» (є в мережі YouTube); «Пісні всіх колишніх 15 союз- 
них республік мовою оригіналу». 

Окремою сторінкою мистецького життя професора, а також студентів його 
класу була щорічна підготовка тематичних концертів з вокальних творів на пое- 
тичні тексти Тараса Шевченка. Уперше молодий співак взяв участь в святковому 
вечорі, присвяченому великому Кобзареві, у березні 1970 р., тоді у Львівській дер- 
жавній філармонії у його виконанні прозвучали романси Якова Степового «Ой три 
шляхи широкії» і народна пісня «Чорнії брови, карії очі». Відтоді класичні твори та 
народні пісні, написані на тексти Т. Шевченка, завжди були в репертуарі самого 
артиста та його студентів - а відтак, з роками склалася Шевченкіана Б. Базиликута. 
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На початку ХХІ ст. на Львівському обласному телебаченні були записані три 
святкові концерти циклу «У вінок Кобзареві», в яких у виконанні студентів класу 
прозвучали наступні твори: П. Чайковського, С. Рахманінова, М. Мусоргського, 
М. Лисенка, К. Стеценка, М. Аркаса, Д. Січинського; чотири солоспіви І. Соневиць- 
кого, а також романси сучасних українських композиторів: В. Барвінського, Б. Фільц, 
М. Скорика, IO. Мейтуса, М. Гайворонського та ін. (концертмейстери - В. Баб'як, 
Н. Юзюк, Г. Скалозубов). У виконанні Б. Базиликута були записані речитатив та 
арія Андрія з опери М. Аркаса «Катерина», «Три шляхи» - Я. Степового, «Минули 
літа молодії» — О. Нижанківського, «I золотої 1 дорогої» — Д. Січинського та народ- 
на пісня «Така її доля». Інтерпретація кожного солоспіву артистом щоразу виявляла 
все нові Й нові ракурси розкриття філософської 
думки великого поета, особливо співзвучними йому < WA. 
були солоспіви-монологи, які потребували зрілості 
мистецької думки, тонкого проникнення в нюанси 
психологічного стану repos, глибокої зосере- 
дженості, вишуканої точності і класичної доверше- 
ності. У виконанні вокальних творів співак виявляв 
майстерність ведення досконалої кантилени, пластич- 
ну лірику, експресію, м'якість тембру та гнучкість 
голосу. 

У таких щорічних березневих концертах, які були започатковані професором 
20 років тому, в останніх роках участь брали не лише вихованці класу, але й випуск- 
ники минулих років, щоби віддати шану великому синові українського народу. Рівень 
мистецького виконання цих солоспів можна реально побачити, оглянувши в мережі 
YouTube відеозаписи концертних програм «Вокальна музика на слова Тараса Шев- 
ченка». 

Студенти класу Базиликута Б. O. повсякчас брали участь у концертно-просвіт- 
ницькій діяльності свого навчального закладу, про що свідчить, наприклад, відгук 
у газеті «Франківець» Дрогобицького педінституту ім. І.Франка від 5 травня 1991 
року: «30 березня 1991 року з цікавою Лисенківською програмою виступили в акто- 
вому залі головного корпусу студенти Дрогобицького педінституту та вокального 
факультету Львівської державної консерваторії - учні заслуженого артиста Укра- 
їни, доцента Б. Базиликута. В їх репертуарі - 11 романсів М. Лисенка на вірші 
Т. Шевченка, І. Франка, О. Олеся, арії з опер «Наталка Полтавка», «Чорноморці», 
«Утоплена», «Тарас Бульба», знамениті обробки народних пісень. |...| Концерт ще 
раз засвідчив, що в класі доцента Б. Базиликута виховується професійне ставлення 
до предмета: висока вимогливість у виконавстві плюс старанний підбір репертуару, 
покликаного готувати майбутнього фахівця до роботи в умовах національної рідної 
школи». Також: «У клубі відділення військової підготовки ДУ «Львівська політех- 
ніка» побували талановиті гості: народний артист України професор Дрогобицького 
педінституту Б. Базиликут та студенти цього вузу. Артисти одразу зачарували пуб- 
ліку своєю майстерністю. [...] Буду відвертим — оперне мистецтво розуміють не всі, 
особливо молодь. Але, незважаючи на це, присутні в залі курсанти з захопленням 
слухали арії з опер, колядки та народні пісні. Відкрив концерт професор Богдан 
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Омелянович Базиликут. Він виконав декілька колядок B обробці відомого західно- 
українського композитора Дениса Січинського. |...| Овації, букети квітів та усміш- 
ки курсантів стали нагородою для артистів», - писала газета «Армія України» від 
10 лютого 1996 року. 

У 1999 р. Б. Базиликута запрошують до Львівського національного універси- 
тету ім. Івана Франка на новостворену кафедру театрознавства та акторської май- 
стерності, у 2005 р. - на кафедру музичного мистецтва новоствореного факультету 
культури та мистецтв ЛНУ ім. Івана Франка. З 2004 р. він також працює у Львівській 
державній музичній академії імені М. В. Лисенка на кафедрі хорового та оперно- 
симфонічного диригування. 

Останні два десятиліття професор Б. Базиликут зі своїми вихованцями невтом- 
но провадив просвітницько-виховну роботу, беручи участь у різноманітних збірних 
концертах. Наприклад, 2013 р. аріями з опер Дж. Верді було вшановано 200-літній 
ювілей геніального італійського композитора, а 135-річницю від дня народження 
великого українського тенора Модеста Менцинського — аріями з опер, в яких він 
виступав, та українськими солоспівами з його репертуару. Сакральна вокальна 
музика, українська i зарубіжна, звучала 2015 p. на урочистих концертах з нагоди 
150-річного ювілею митрополита Андрея Шептицького в Домініканському соборі 
м. Львова. На концертах до 160-i річниці від дня народження Івана Франка викону- 
валася вокальна музика на слова Каменяра, які з великим успіхом відбулися у музеї 
поета восени 2016 р., атакож у Хмельницькій філармонії. У червні 2017 р. концерт- 
ною програмою, укладеною з оперних арій і українських солоспівів з репертуару 
Соломії Крушельницької, було розпочато вшанування 145-1 річниці від дня наро- 
дження славетної української співачки, зірки світової оперної сцени (концерт- 
мейстер - Г. Скалозубов). 

Також професор невтомно працював у царині підготовки професійних навчаль- 
но-методичних посібників. Компетентність у філології (перша спеціальність!) 
дозволила створити цікавий збірник: «Орфоепія в співі» (Львів, 2001, з грифом 
MOH). Фахівці відмічають, що поради автора, викладені у посібнику, обдумані 1 
перевірені досвідом філолога, який знає особливості оперного і камерного співу. 
У своєму вступі «Мова, мовлення і спів» до навчального посібника професор 
Р. Гром'як зауважує: «Мета, яку поставив перед собою автор, має чисто практичний 
сенс: показати вчителям співу, студентам музичних навчальних закладів, керівни- 
кам гуртків художньої самодіяльності як вокаліст повинен застосовувати у своїй 
діяльності відомі правила орфоепії. Б. Базиликут популярно і стисло викладає 
норми літературної української вимови та ілюструє їх уривками з народних пісень 
і творів професійних композиторів. Практична спрямованість такої роботи очевидна. 
Тим більше, що автор зіставляє ці матеріали з порадами і спостереженнями відомих 
вокалістів, співаків зі світовими іменами» | 1, 3]. 

На підставі глибоких теоретичних фахових знань та власного практичного 
досвіду 2003 року професор Б. Базиликут створює оригінальну «Навчальну програму 
з вокального класу» для впровадження в освітньо-виховний процес підготовки 
студентів музично-педагогічних факультетів вищих навчальних закладів. У програмі 
автор звертає увагу на важливі елементи постановки голосу, вказує на значення 
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орфоепії та дикції під час роботи над вокальним твором, на шкідливість «мікрофон- 
ного» співу, наголошує на необхідності вдумливого підбору пісень популярної 
музики до навчального репертуару з метою прищеплення молодому поколінню 
естетичного смаку. На думку професора, саме через «мікрофонний» спів, який, на 
превеликий жаль, масово заполонив загальноосвітні школи, нищаться прекрасні 
голоси ще змалечку. 

Для викладачів і студентів тих навчальних закладів, де є викладання вокалу, а 
також для усіх, хто цікавиться українською піснею, професор упорядкував і видав 
збірник «Українські пісні та романси з репертуару Богдана Базиликута» (2006), до 
якого ввійшли відомі й рідко виконувані бойківські, лемківські пісні, старовинні 
романси Поділля, пісні січових стрільців, а розпочинає збірник - «Люблю я тебе, 
Україно» М. Костецького на слова О. Новицького. У своєму вступному слові «Пісня — 
праця Богдана Базиликута» професор М. Шалата зазначив: «Такого ревного праце- 
люба, такого відповідального за кожен виступ і за доручену справу, такого естета 
вжитті і на сцені треба ще знайти! За довгі літа знайомства не відшукаю аніякі- 
сінького формалізму у ставленні Б. Базиликута до обов'язку» |З, 3]. 

Також, ще працюючи у Дрогобичі, Б. Базиликут видав два збірники Педагогіч- 
ного репертуару вокаліста - для тенора (1994) та для баса (1997). 

На думку професора Б. Базиликута: «Робота над українською вокальною класи- 
кою збагачує творчість кожного мистця все новими й новими досягненнями, адже 
цей мистецький доробок вирізняється чіткими пропорціями форми, досконалим 
урівноваженням цілого й деталей, а також безпосередністю та романтичною 
піднесеністю, що потребує бездоганної емоційної виконавської концепції». 

Професор продовжував працювати над упорядкуванням навчально-методич- 
них посібників для молодих вокалістів, і згодом були надруковані такі збірники: 
«Хрестоматія вокальних творів для баса» (2006) з грунтовними методичними пора- 
дами, «Українські народні пісні для мецо-сопрано» (2010), а також «Ліричні пісні 
українських композиторів» (2018), де, крім хрестоматійно підібраних пісень україн- 
ських композиторів різної доби, також подано до них вичерпну методичну частину 
щодо вокальної сторони, правильної вимови звуків української мови та інші комен- 
тарі. 

Чекає на свій друк підготовлена до видання остання його праця - Хрестоматія 
«Українські народні пісні для сопрано» для вищих навчальних закладів освітянської 
сфери педагогічного спрямування. У посібнику, крім низки рекомендованих пісень, 
у грунтовних методичних настановах подається корисна інформація про методику 
формування основ сольного співу усіх типів голосів, про вокальний процес в хорі. 
У «Роздумах» автора про українську пісенну творчість наголошується на історичній 
необхідності появи народних пісень, висвітлюються причини припинення народного 
піснетворення, вперше конкретно проаналізовано перебіг цього процесу пощаблево. 

Отже, багатогранне обдарування сформувало винятково успішну, плідну творчу 
діяльність народного артиста України, професора Б. Базиликута у різноманітних 
аспектах: у виконавському, педагогічному та науковому, і вельми важко визначити 
який з аспектів був провідним. 
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Студенти класу професора засвоювали не тільки засади суто вокальної май- 
стерності. У класі панував пієтет до вітчизняного мистецтва, рідного слова і народ- 
ної пісні. Вихованці професора вміють самостійно працювати над поетичним сло- 
вом і над художнім образом. Уроки викладача забезпечували досконале знання 
української мови, разом з тим, педагог своїм прикладом переконував студентів 
розвивати лінгвістичні здібності, і для того у класі культивувалося виконання кла- 
сичних творів мовою оригіналу. Професор навчав їх не тільки культурі співу, але й 
допомагав зрозуміти, як досягти професійного довголіття. 

Особистий творчий досвід професора був грунтовною основою для прищеплен- 
ня молоді професійних вмінь і навичок широкого спектру - отож його учні ставали 
співаками з яскраво виразною сутністю. Педагог скеровував і переконував, знаходив 
нові методи для розкриття їхньої індивідуальності, а відтак «дарував» кожному вихо- 
ванцю персональний, притаманний тільки йому тембр голосу, діапазон 1 теситуру. 

Сьогодні найкращі вихованці класу плідно працюють викладачами вокалу у 
вищих і середніх навчальних закладах, передаючи традиції класу та професійні 
настанови свого незабутнього Вчителя наступним поколінням талановитої україн- 
ської молоді. Також випускники класу успішно працюють на творчій ниві, співають 
на вітчизняних і зарубіжних оперних сценах, у різноманітних хорових колективах 
(у хорі Львівської національної опери ім. С. Крушельницької та хорі оперної студії 
Львівської національної музичної академії ім. М.В. Лисенка, у хоровій капелі 
«Трембіта», Галицькому камерному хорі та чоловічому хорі «Гомін», у чоловічому 
октеті «Орфей» та музичній формації «Da Capo» тощо), у різноманітних вокальних 
ансамблях, беручи участь у закордонних гастролях. Вдосконалюючи свій фах, багато 
з них стають лауреатами і дипломантами престижних міжнародних конкурсів. 

Серед них: 

Григорій Смолій - дипломант міжнародного вокального конкурсу ім. А. Двор- 
xaxa (1997, Карлові Вари); випускник Дрогобицького педуніверситету im. І. Франка; 
тепер працює в опері м. Лімож (Франція); 

Олена Харачко - Ді Стефано - дипломантка міжнародного сопранового кон- 
курсу ім. Ренати Тебальді (2002, м. Модена, Італія); випускниця Дрогобицького 
педуніверситету ім. І. Франка; тепер працює в Італії за різними контрактами; 

Віталій Загорбенський - лауреат І Міжнародного конкурсу молодих виконавців 
«Кримська весна - 2001» (м. Ялта), І премія; магістрант Дрогобицького педунівер- 
ситету ім. І. Франка; тепер соліст Львівського національного театру опери і балету 
ім. С. Крушельницької; 

Віталій Вовк - лауреат III Міжнародного конкурсу молодих виконавців «Крим- 
ська весна - 2003» (м. Ялта), І премія; випускник Дрогобицького педуніверситету 
ім. І. Франка; тепер артист козацького ансамблю в Німеччині; 

Андрій Стецький - лауреат Міжнародного конкурсу ім. М. Лисенка (2012), 
М премія; випускник магістратури факультету культури і мистецтв ЛНУ їм. І. Фран- 
ка; з 2015 р. - учасник чоловічого вокального квартету LeonVoci; 

Степан Поліщук - лауреат VII Міжнародного вокального конкурсу «Giovanni 
Musicisti» (2015, м. Тревізо, Італія), I премія; також лауреат Міжнародного конкурсу 
«Мистецтво ХХІ ст.», Ш премія (2017, м. Київ); магістрант факультету культури і 
мистецтв ЛНУ ім. І. Франка; 
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Блез Малаба - наймолодший учасник півфіналу серед 20 оперних співаків світу 
BBC Cardiff Singer of Ше World (2015), лауреат міжнародного конкурсу «Імпреза» в 
м. Камянець-Подільському, І премія (2015), студент факультету міжнародних від- 
носин ЛНУ ім. І. Франка; закінчив магістратуру Королівського музичного коледжу 
у м. Кардіф; тепер соліст Лондонського міського оперного театру; 

Наталія Кухар - лауреатка Першого Міжнародного фестивалю-конкурсу укра- 
їнської ретро музики ім. Богдана Весоловського (2016, м. Львів), П премія; 
випускниця магістратури факультету культури i мистецтв ЛНУ ім. І. Франка; yuac- 
ниця українсько-польського кабарету «Czwarta rano»; популяризаторка лемківської 
пісні і засновниця проекту Лемко-співи; 

Оксана Шульба - лауреатка Міжнародного конкурсу «Мистецтво ХХІ ст.», 
(2017, м. Київ), IV премія; випускниця кафедри театрознавства та акторської май- 
стерності ЛНУ ім. І Франка; працює у Львівському театрі естрадних мініатюр 
«Г люди, i ляльки», а також у Львівському академічному обласному театрі ляльок; 
учасниця українсько-польського кабарету «Czwarta rano». 

Юлія Елькіна - лауреатка МІ Обласного відкритого конкурсу вокального мис- 
тецтва імені Гри Маланюк (2018, м. Івано-Франківськ), Ш премія; магістрантка 
факультету культури і мистецтв ЛНУ 1м. І. Франка; у 2017-2020 рр. - стажистка y 
Львівському національному театрі опери і балету ім. С. Крушельницької; тепер 
артистка Галицького академічного камерного хору; 

Микола Мигович - лауреат ХП Міжнародного конкурсу музичного вико- 
навства (2018, Krasiczen, Польща), Ш премія; магістрант факультету культури і мис- 
тецтв ЛНУ ім. І. Франка; працює у Муніципальному хорі «Гомін»; артист камер- 
ного хору Львівського національного академічного театру опери і балету ім. С. Кру- 
шельницької; 

Володимир Щур - лауреат Х Міжнародного вокально-хорового конкурсу-фес- 
тивалю «Хай пісня скликає друзів» (2019, м. Чернівці), І премія; магістрант факуль- 
тету культури i мистецтв ЛНУ ім. І. Франка; 

Юлія Лев'юк - магістрантка факультету культури і мистецтв ЛНУ ім. І. Франка, 
вдосконалює майстерність у музичній академії Кракова (Польща) (Akademia Mu- 
zyczna im. Krzysztofa Pendereckiogo ху Krakowie) на вокально-акторському факуль- 
теті, спеціальність — вокал; там працює: грає в проект! Otwarta Rampa в театрі 
«Ватра» (Варшава); камерна співачка в Chopin Salon Nowy i Swiat Muzyki; активна 
учасниця низки вокальних курсів: 1) Хорн, Австрія, Міжнародний фестиваль камер- 
ної музики «Allegro Vivo», 06.08.-13.08.2016, проф. Клаудія Віска (Віденський 
університет музики і виконавського мистецтва); 2) Новий Cony, Польща «XXII 
Міжнародні курси музичної інтерпретації», 24.07.-13.08.2017, проф. Ольга Пасіч- 
ник (українська оперна та концертно-камерна співачка); 3) Новий Сонч, Польща 
«XXIII Міжнародні курси музичної інтерпретації», 15.08.-24.08.2019, проф. Клаудія 
Віска (Віденський університет музики і виконавського мистецтва); 4). Радзейовіце, 
Польща «XIV Варшавські Міжнародні курси. Фестиваль Польської Камералістики 
ім. Мачея Падеревського», 23.08.-29.08.2020, проф. Ольга Пасічник; 

Антоніна Вишнякова - магістрантка факультету культури і мистецтв ЛНУ 
їм. I. Франка; засновниця та керівник вокальної молодіжної школи «Cherry Sound» 
(з 2019 p.), викладачка вокалу; учасниця вокального тріо «LvivLadies (MAK)»; 
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Олег Садецький — магїстрант Дрогобицького педїнституту 1м. I. Франка, 2015 p. 
дебютував в партії Герцога в опері Дж. Верді «Ріголетто» на сцені Львівського 
національного театру опери та балету ім. С. Крушельницької; 

Степан Дробіт - магістрант кафедри музичного мистецтва ЛНУ ім. І. Франка; 
провідний соліст Хмельницької обласної філармонії, виступив в партії Скарпіа в 
опері Дж. Пуччині «Тоска» у постановці оперної трупи названої філармонії; за- 
прошений 2017 р. для виступу в партії Набукко в однойменній опері Дж. Верді на 
сцені Львівського національного театру опери та балету im. С. Крушельницької; 

Богдан Полюга - випускник Дрогобицького педуніверситету ім. І. Франка, був 
солістом Львівської філармонії (1998-2000), Львівського (2002—2003) та Київського 
(2004) національних театрів опери та балету; 

Наталія Поліщук - заслужена артистка України (2021); випускниця кафедри 
театрознавства та акторської майстерності ЛНУ ім. І. Франка; дебютувала в партії 
Сільви в прем'єрній постановці однойменної оперети 1. Кальмана у Львівському 
національному драматичному театрі ім. М. Заньковецької; виконавиця партії Наталки 
у фільмі-опері «Наталка Полтавка» М. Лисенка, знятого 2015 р. на ТРК у Львові. 


Богдан Омелянович Базиликут був визнаним педагогом — інтенсивний вихов- 
ний і творчий процес, що вирував в його класі, винагороджувався високими резуль- 
татами. Професорові була властива фанатична самовідданість улюбленій справі, і 
від усіх, хто його оточував - своїх партнерів по сцені, колег-викладачів, концерт- 
мейстерів 1 студентів, він очікував того ж. Педагог «запалював» учнів жертовним 
вогнем служіння високому мистецтву. 

Народний артист України, професор Богдан Базиликут був людиною без кон- 
сервативних поглядів і застиглих догм, і це було вирішальною складовою творчої 
наснаги, життєдайним стимулом прогресивного фахового розвитку. Артистична 
піднесеність, ентузіазм та натхнення були притаманні не тільки його діяльності, 
вони були властиві його елегантній зовнішності, вишуканій поставі. Свій життєвий 
і творчий шлях Маестро торував як талановитий співак, видатний педагог, грома- 
дянин і щирий патріот України. 


Література 


1. Базиликут Б. О. Орфоепія в співі : навч. посібник для студентів вищих навч. закладів. 
Львів, 2001. 124 с. 
2. Терещенко А. К. Львівський театр опери та балету імені Івана Франка. Київ, 1989. 208 с.: 
іл. Із змісту [Про Б. Базиликута]. С. 143, 144, 146, 148, 149, 158, 161, 191, 201. 
. Українські пісні та романси з репертуару Богдана Базиликута. Львів : Каменяр, 2003. 101 c. 
4. Юзюк Н. Маестро Богдан Базиликут : творчий портрет. Просценіум. 2014. № 1-3 (38-40). 
С. 107-112. 


чә 


o dy M o 


128 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2021 /2 (40) 


IN MEMORIAM 


ПАМ'ЯТІТАМАРИ KOHOBAPT 
(23.10.1937—1.04.2021) 


1 квітня 2021 року відійшла у вічність Тамара Євгенівна Коноварт — музико- 
знавець, член НТШ, багатолітній викладач нашої музичної Академії. Вона належала 
до покоління української мистецької інтелігенції, яке вийшло на професійний шлях 
у 60-х і своєю науковою, педагогічною працею, громадянською позицією і глибо- 
ким патріотизмом протистояло як могло радянській ідеологічній політиці, спрямо- 
ваній на перекручування або й відверту фальсифікацію багатьох явищ української 
історії та музичної культури. 

Тамара Євгенівна Коноварт народилася 23 жовтня 1937 року у Зборові на 
Тернопільщині. Вона походила з галицької священичої родини, однієї з багатьох у 
той час в Галичині, яких об'єднувала українська ідея, християнські засади моралі та 
етики 1 високі культурно-естетичні запити. Музика у родині завжди займала важли- 
ве місце. Бабця, Марія Кузів (в заміжжі - Вонс) здобула освіту в Руському інституті 
для дівчат в Перемишлі. Виступи з хором, уроки співу і диригування у самого 
С. Людкевича стали для неї визначальними - обдарована абсолютним музичним 
слухом, чудовим голосом, даром імпровізації, вона брала участь у всіх музичних 
імпрезах Інституту. Згодом, вже як їмосць села Ігровиця, організувала з сільської 
молоді хор, один з кращих на Тернопільщині, а у пресі її називали однією з перших 
жінок-диригенток на Західній Україні. Аматорський театр, який Марія Bonc ство- 
рила у селі, мав у своєму репертуарі дві поважні постановки - оперу Гулака-Арте- 
мовського «Запорожець за Дунаєм» та дитячу оперу М. Лисенка «Коза Дереза». 

Мама - Ірена (Орися) Bonc - закінчила факультет диригування Львівської кон- 
серваторії, співала в хорі «Трембіта» та хорі Львівського оперного театру. В їх 
помешканні по вул. Леонтовича завжди було людно, бо там знаходили тимчасове 
проживання молоді музиканти та балерини. Саме Орися запропонувала сестрам 
Байко готуватися до свого першого публічного виступу в неї вдома, бо мала форте- 
піано, якого не було у дівчат, що тільки приїхали до Львова, а на сам виступ, який 
пройшов з величезним успіхом, одягнула тріо у власні вишиванки. Батько - Євген 
Назарко - був талановитим скрипалем і диригентом. 

Зважаючи на музичні здібності, які виявляла донька, 1945 року батьки віддали 
її у музичну школу (тепер так. зв. «десятирічка» ім. С. Крушельницької), де вона 
вчилася в одному класі разом з Борисом Кокотайлом, Галею Стернюк, Лідою Крих, 
Мирославом Скориком, Оксаною Панасюк, з якими довгий час потому підтриму- 
вала дружні стосунки. Вона згадувала ті часи: якщо хтось з учнів не приходив до 
школи, а вчителька на його місце садила іншу дитину - це означало лише одне: його 
сім'ю вивезли в Сибір. Діти нічого не розпитували, вони все розуміли, бо ніхто не 
знав, коли прийде його черга, і у їхніх сім'ях теж були спаковані валізи. Так одного 
разу не прийшов до школи малий Мирослав Скорик... 
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Кафедри історії i теорії та композиції 
Львівської державної консерваторії, 1969 рік. 

Верхній ряд (зліва направо): Юрій Булка, Юрій Сливинський, Лєшек Мазепа, 
Тамара Гнатів, Володимир Флис, Тамара Коноварт, Михайло Лемішко, 
Олександр Зелінський, Вячеслав Цайтц 
Нижній ряд: Зеновія Штундер, Марія Білинська, Роман Сімович, Станіслав 
Людкевич, Євген Козак, Анатолій Кос-Анатольський, Йосиф Волинський 
(фото з архіву Т. Коноварт) 


У 1956 році Тамара поступила в консерваторію на музикознавчий факультет, 
який славився музичними світилами європейського масштабу. Це була плеяда 
корифеїв-музикантів, які здобули музичну освіту у Празі, Відні, Берліні, Ляйпцигу. 
Більшість з них - композитори з великим творчим доробком, відомі диригенти та 
музикознавці: Станіслав Людкевич, Роман Сімович, Адам Солтис, Анатоль Кос- 
Анатольський, Анджей Нікодимович, Іларіон Гриневецький, Стефанія Павлишин, 
у якої Т. Коноварт (тоді - Назарко) спеціалізувалася і успішно захистила дипломну 
роботу на тему «Хорова творчість А. Кос-Анатольського». 

Після закінчення консерваторії Т. Коноварт спочатку працювала завідувачем 
кабінету історії музики, довкола якого, за її спогадами, згуртувалася дружнє това- 
риство розумних, дотепних і гострих на язик студентів і молодих викладачів: В. Флис, 
Я. Якубяк, А. Конотоп, М. Кириліна, Г. Ляшенко, М. Галій, А. Терещенко, М. Ми- 
хальчук, JI. Корній, T. Гнатів, О. Зелінський та ін. У той час вони були талановитими 
1 перспективними молодими музикантами, а сьогодні - відомі українські компо- 
зитори і музикознавці, праця яких сформувала високі професійні і морально-етичні 
стандарти як наукові, так i педагогічні. Всіх єднала молодість, музика, гумор i щира 
приязнь, яка тривала роками. Коли в 1986 році в Тамари народилася перша внучка, 
Ярема Якубяк написав слова і музику вітальної оди, яка починалася речитативом 
доцента Флиса, а закінчувався урочистою фугою всіх членів кафедри. Власною 
рукою Ярема Якубяк розписав текст, ноти, темпові позначки та ролі для всіх 
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«кафедралів»: Л. Яросевич, Ю. Ясіновського, Л. Бабюк, Є. Дзюпини, Л. Шульги і 
самого себе. Автограф цього твору Тамара зберігала як гарний спомин про сердечну 
атмосферу між колегами. 





Кафедри історії і теорії музики ЛДК на відпочинку, 1970-ті роки: 
Юрій Ясіновський, Стефанія Павлишин, Олександр Зелінський, 
Любов Баб'юк, Юрій Сливинський, Тамара Коноварт, Юрій Булка 


1971 року T. Коноварт стає старшим викладачем кафедри історії 1 теорії музики 
Львівської державної консерваторії, а після створення у 2001 році кафедри музичної 
україністики (пізніше - медієвістики та україністики), яку очолив проф. Ю. Ясінов- 
ський, — доцентом цієї кафедри. Саме тут вона завершила свою багатолітню працю 
над музикознавчими статтями Івана Франка і у 2006 році опублікувала збірник 
«Іван Франко про музику». Предмет, який вона викладала протягом багатьох років 
на виконавських факультетах, - історія світової музики. А оскільки цю базову дис- 
ципліну вивчають на першому курсі всі студенти, TO за роки педагогічної праці її 
лекції прослухало тисячі студентів! Тепло 1 з гумором згадувала Тамара Коноварт 
про Володимира Івасюка, який подарував їй свою першу платівку з піснями у вико- 
нанні Софії Ротару з присвятою; талановиту пяністку Етеллу Чуприк, яка на екзаме- 
наційне питання про віденських класиків геніально заграла Брамса; Олександра 
Пономарьова, який співав на іспиту свою найновішу пісню, що згодом стала 
суперхітом; Павла Дворського, який організував зі студентів хор i ілюстрував на 
лекціях мотети і мадригали, та багатьох інших... 

Колеги і учні завжди будуть пам'ятати Тамару Коноварт як яскравого, з чудо- 
вим почуттям гумору прекрасного педагога і високопрофесійного музикознавця. 
Світла пам'ять! 

Уляна Граб 
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СТАТТТ 


Любов Кияновська 


МИСТЕЦЬКІ ПОСТАТІ УКРАЇНСЬКОЇ ДІАСПОРИ: 
СТЕПАН CIICX 
(спроба соціокультурної дефініції) 


В статті розглядається феномен успішної музично-творчої діяльності українців, які 
вимушені були покинути Батьківщину і утверджуватись на чужині. Вказуються основні 
чинники, завдяки яким українським музикантам вдавалось утверджуватись у чужинному 
середовищі з колосальним успіхом і досягати міцного соціального становища, вершин 
професійної kap epu. Цей феномен аналізується на прикладі життєтворчості Степана 
Cnexa - незаслужено забутого композитора, співака, хорового диригента діаспори, що 
причинився до активізації українського культурного життя у Мюнхені. Розглядаються 
етапи його становлення як особистості і музиканта, починаючи від родинного оточення, 
попри роки навчання в Мюнхені у Ореста Руснака, коротку еміграцію до США, де він 
навчався в Музичному Інституті Америки у Володимира Грудина та Іванни Шмериків- 
ської- Приймової, успішно виступав як камерний і оперний співак. Особлива увага npu- 
діляється його значним здобуткам у Мюнхені, куди він повернувся наприкінці 1950-х років, 
з'ясовуються його творчі проекти та їх здійснення, співпраця з німецькими колективами. 
Дається короткий огляд його композиторської спадщини та її оцінка діячами української 
культури за кордоном. 

Ключові слова: феномен української мистецької еміграції, Степан Спєх, духовна музика 
діаспори, солоспіви, хори на вірші українських поетів. 


Розмірковуючи над феноменом, як вдавалось тим, хто був вимушений поки- 
нути Україну при несприятливих обставинах, все ж не втрачати глибинного зв'язку 
з Батьківщиною, до того ж утверджуватись в чужинному середовищі з колосальним 
успіхом і досягати міцного соціального становища, вершин професійної кар'єри, 
приходимо до висновку, що для цього необхідні кілька чинників. Найважливішим 
з них, звісно, є психоемоційний тип особистості, що для успішного здійснення 
«життєвого проєкту» повинен включати такі риси як цілеспрямованість, працьо- 
витість, здатність пристосуватись до нових умов, оптимізм і витривалість. Важливе 
значення має також екзистенційна й інтелектуальна гнучкість, що дозволяє адапту- 
ватись у сприйнятті системи цінностей інонаціонального культурного оточення. 
Але для того, щоби залишитись собою і зберегти зв'язок зі своїми національними 
традиціями, конче необхідне усвідомлення власних коренів, історична пам'ять, яка 
формує основи світогляду. Можемо навести сотні прикладів, коли українцям на чу- 
жині вдавалося (i вдається дотепер) максимально реалізуватися, стати успішними 
в інонаціональному середовищі, а водночас не втрачати зв'язку з духовною Батьків- 
щиною. Саме вони утворюють українські осередки, які плекають національну куль- 
туру, стають її репрезентантами в світовому просторі. Більше того, їх зусилля спря- 
мовані не просто на збереження і підтримання власних патріотичних почуттів, а най- 
більше на те, щоби їх нащадки не втратили відчуття того, «хто вони і чийого роду 


6 УКРАЙНСЬКА МУЗИКА 2021/3 (41) 


діти», щоби B чужинному просторі зберегли ментальні ознаки українства. Врахову- 
ючи музикальну обдарованість 1 сшвочу натуру українців, природно, що саме пісня 
нерідко виявлялась надто важливою передумовою збереження власної ідентичності. 

Це дещо триваліше загальне впровадження до теми необхідне, щоби виразніше 
представити «головного героя» поданої статті, Степана Спєха (1922-2009). Він на- 
лежить саме до таких креативних і сильних особистостей, до тієї славної плеяди 
українських музикантів, які в повній мірі зазнали важких випробувань воєнного 
лихоліття, вимушені були утверджувати свій талант на чужині, проте ніколи не від- 
реклись свого народу і посвятились шляхетній справі поширення національної куль- 
тури у європейському та американському середовищі. Степана Спєха в біографічній 
ноті у Вікіпедії атестують як «українського вокаліста, оперного співака, компози- 
тора, нотного графіка, громадського діяча, популяризатора української музики за 
межами України»!. Але навіть в такому об'ємному представленні його творчих і 
професійних здобутків враховано далеко не все, чого він насправді осягнув, а пере- 
дусім - що він подолав, щоби дійти до тієї соціальної й особистісної позиції, яку він 
мав на схилі свого життя. Біографію митця можемо з повним правом трактувати як 
яскравий приклад self-made man, що зумів багато осягнути в найнесприятливіших 
суспільно-історичних обставинах. Варто відтак придивитись, які особистісні «меха- 
нізми успіху» задіяв Степан Спєх у своїй вельми гармонійній життєтворчості. 

Степан Спєх походив з селянської родини з мальовничого села Глідно в Над- 
сянні, причому з національно мішаної родини: батько його був поляком, а мати — 
українкою. В цьому місці дозволю собі на довшу автоцитату з монографії про ви- 
датного хорового диригента Анатолія Авдієвського, яка пояснює унікальність се- 
лянської верстви в українському суспільстві: «він належить до плеяди тих видатних 
українських митців-мислителів, які вийшли з самої серцевини народу, перейняли 
його етос, гармонію зі світом, відчуття спорідненості зі своєю землею і людьми, які 
на ній живуть, від своїх предків-хліборобів, тим самим підтвердивши унікальність 
української генези: зазвичай творча інтелігенція в більшості країн світу формується 
в освічених колах, чи, принаймні, пов'язаних з міським середовищем. 

В Україні ж саме селянська верства стала тією колискою, в якій протягом бага- 
тьох століть плекались найбільші таланти і провідники нації, поети, вчені, митці: 
Тарас Шевченко та Іван Франко в цьому сенсі є загальновизнаними прикладами, 
але й сотні інших, серед них Олександр Мишуга, Борис Гмиря, Василь Симоненко, 
Кирило Стеценко, Василь Стус, Іван Паторжинський, Іван Труш, Пантелеймон 
Куліш, та тисячі і тисячі тих, хто... утворив еліту нації, здобувши грунтовну освіту 
i на її основі розкривши вроджений потужний творчий потенщал»?. До цієї ж rene- 
тичної верстви, яка впродовж багатьох століть давала нашому народові сильних ду- 
хом, енергійних і талановитих українців, народжених в простих селянських родинах, 
проте здатних подолати найважчі випробування долі і піднятись високо у обраній 
царині діяльності, належав i Степан Cnex. 





Цит. за: Степан Спех. Режим доступу в Інтернеті: 
https://uk. wikipedia.org/wiki/%D0%A 1%D0%BF%D1%94%D 1%85_%D0%A1%D1%82%D0% 
BS5%DO0%BF%D0%BO%DO%BD (доступ з дня 02.07.2021). 

? Л. Кияновська. Таємні письмена душі... Анатолій Авдїєвський: шляхами творчості. К.: Вид-во 
НПУ їм. М. II. Драгоманова, 2017. С. 24—25. 
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Його рїдне Глїдно належало до освїчених сїл української громади — тут була 
греко-католицька церква i осередок товариства «Просвіта». Степан Спєх з гордістю 
згадував про те, що його дід за материнською лінією, Юрій Черкес, був війтом села. 

Перше важке життєве випробування припадає на роки Другої світової війни. У 
1940 р. вісімнадцятирічний хлопець, як і тисячі його краян, потрапляє на примусові 
роботи до Німеччини. Згодом музикант залишить яскраві спогади про цей трагічний 
епізод свого життя: «3 кінцем лютого, зібравши новий транспорт, ми рушили B 
дорогу під охороною поліції з собаками. При довших зупинках подавали нам дів- 
чата горячий чай, бо ночі були ще холодні. 3-го березня 1940 року, під вечір, ми при- 
були до Ансбаху (Ansbach/Mittelfranken)»?. Успішно пережити складний воєнний 
період юнакові допомогли навички догляду за кіньми, а також доброзичливість і 
комунікабельність, які оцінили його німецькі господарі та їх оточення. Завдяки по- 
вазі і симпатії, які він завоював у німецькій провінції, йому вдалось уникнути фаталь- 
ної долі багатьох «остарбайтерів» - потрапити до рук радянських спецслужб i 
поневірятись по сибірських таборах. Різносторонність інтересів і обдарувань, при- 
язний характер, інтелігентність і бистрість думки ще не раз відіграють позитивну 
роль на життєвому шляху Степана Спєха - як і його наполегливість та цілеспря- 
мованість у досягненні мети. 

Наступний крок, на який зважився Степан Спєх, вкотре підтверджує пасіо- 
нарність його натури i захопленість мрією: стати професійним музикантом. Після 
Другої світової війни, у складний період матеріальних нестатків, що переслідували 
тоді мешканців усієї Європи, а особливо ж — знищеної Німеччини, маючи постійний 
заробіток, цілеспрямований юнак покидає забезпечене місце праці і їде до Мюнхена 
на студії до німецької співачки і піаністки Клер Фрюлінг-Герлах (Claire Frühling- 
Gerlach, 1910-1994) та видатного тенора Ореста Руснака. 

Кілька слів варто присвятити його педагогам, які передали своєму вихованцю 
немало таємниць професійної майстерності. Клер Фрюлінг-Герлах була багатогран- 
но обдарованою музиканткою: до часу, коли в неї займався український студент, 
мала за плечима і виступи на оперній сцені, 1 викладання у консерваторії Бреслау, i 
камерні концерти. Її виконання камерно-вокальних творів критики оцінювали дуже 
високо: «Пані Фрюл!нг-Герлах була співачкою, в якій поєднується все. Само собою 
зрозуміло, що їй притаманні [досконала| техніка й чиста інтонація, а своє чудове 
світле сріблясте сопрано вона повністю підпорядковує художньому виразу, який 
презентує у розмаїтих барвистих відтінках і динамічній рівновазі». 

Надзвичайно яскравою особистістю в історії вітчизняного вокального мистец- 
тва був Орест Руснак (псевдонім Рудольф Герлях, 1894—1960), якого називали «ykpa- 
їнський Карузо». Як 1 його учень, виходець із селянської родини на Буковині, він зробив 
блискучу кар'єру на європейських сценах, найчастіше виступаючи в Німеччині та 
Австрії. Особливе визнання отримав у мюнхенської публіки, про що свідчить 





3 Степан Спех. Режим доступу в Інтернеті 
https://uk.wikipedia.org/wiki/?6D096A 1%D0%BF%D1%94%D1%85_%D0%A1%D1%82%D0 
%В5%00%ВЕ%00%В0%00%ВТ (доступ з дня 02.07.2021). 

^ Claire Frühling-Gerlach. Режим доступу в Інтернеті: 
https://de.wikipedia.org/wiki/Claire_Fr%C3%BChling-Gerlach (доступ з дня 07.07.2021). 
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наступна рецензія: «Мюнхенці люблять Рудольфа Герляха не лише за його знані 
голосові вартості... Він любить його як гармонійну, самодостатню особистість, як 
мистця, яким він показав себе у своїх ролях. Вони відчувають, що Герляхів спів не 
є єдино механічною функцією його голосових органів, але що це є ще й справою 
серця та темпераменту»?. Незважаючи на тріумфи на оперній сцені, співак ніколи 
не забував про своє походження і завжди в концертні програми включав твори укра- 
їнських композиторів, ставши одним з кращих інтерпретаторів солоспівів М. Ли- 
сенка. В час, коли в нього навчався Степан Спєх, Руснак, переживши інфаркт, віді- 
йшов від активної виконавської практики, присвятившись викладанню. 

У таких талановитих і досвідчених педагогів С. Спєх отримав не просто фунда- 
ментальну професійну базу, а й перейняв їх чутливе інтелектуальне ставлення до 
музичного і словесного тексту, що в майбутньому відобразилось у його власних 
вокальних композиціях. Від Руснака ж успадкував ще й глибоке розуміння та тре- 
петне ставлення до шедеврів національної вокальної спадщини. Здавалось, молодий 
співак міг би повністю задовольнятись отриманою фундаментальною музичною 
освітою і спробувати розвивати власну мистецьку кар'єру в тому середовищі, яке 
вже добре знав 1з яким міг налагодити якнайкращі стосунки. Але і цього Йому вида- 
лось недостатньо, він прагнув ще удосконалити свою майстерність. 

В повоєнні роки багато співвітчизників намагалися переїхати до США, де вже 
раніше утворилась потужна українська діаспора. У 1951 р. Степан Спєх разом з інши- 
ми краянами та з американськими солдатами відправляється на військовому кораблі 
«Генерал Гарі Тейлор» (General Harry Taylor) в Новий світ. Його наступною метою 
були, однак, не пошуки багатшого і комфортнішого життя, а продовження студій у 
Нью-Йорку, в Українському музичному інституті Америки. Цікаво прочитати спо- 
гади з корабля, що досконало характеризують його активну діяльну натуру, різно- 
бічність захоплень і здібностей (від швидкого опанування іноземних мов до фото- 
справи), а також прихильність і довіру, який молодий чоловік вмів завойовувати 
дуже швидко навіть в незнайомому товаристві: «Коротко по обіді всідали на війсь- 
ковий корабель «Harry Taylor» i під вечір рушили в дорогу. Знаючи вже кілька слів 
по-англійськи, був призначений для цілого покладу (відділу) українців на гаусмеїстра 
(з нім. Hausmeister — буквально відповідальний за дім, адміністратор осередку - Л.К.). 
Виконавши рано, перед візитою порядку всі вказівки, вже після візити мав цілий 
день вільний від праці: бігав по кораблі і шукав можливостей для фото-знимок»5. 

В Українському музичному інституті Америки він потрапляє в клас сольного 
співу до Іванни Шмериковської-Прийми (1898-1982), талановитої і багатогранної 
музикантки, вихованки відомого чеського піаніста Вілема Курца у Львові та співачки 
Анни Ель-Тур в Парижі, З композиції навчається у випускника Київської консер- 
ваторії в класі Рейнгольда Глієра Володимира Грудина (1893-1980). Збереглась 
програма випускного концерту Степана Спєха зі співу, в якому крім нього виступи- 
ла сопрано Зиновія Лавришко, а партію фортепіано провадили його педагог Іванна 





5 Кирик О. Український Карузо - Орест Руснак. Режим доступу в Інтернеті: 
https://ludkevytch.in.ua/ukrayinskyj-karuzo-orest-rusnak/ (доступ з дня 07.07.2021). 

5 Степан Спєх. Режим доступу в Інтернеті: 
https://uk. wikipedia.org/wiki/%D0%A 1%р0%ВЕ%р1%94%р1%85 %р0%А1%р1%82%р0% 
BS5%D0%BF%D0%BO%DO%BD (доступ з дня 02.07.2021). 
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Приймова та Евгения Чапельська. Твори, які обрав талановитий випускник, свідчать 
про його виконавську різносторонність і водночас - пріоритети української музики, 
а загалом же складність програми зробила б честь будь-якому випускникові сучас- 
ного музичного вишу: Д. Січинський - «Як почуєш вночі», М. Гайворонський - «Ой, 
козаче мій», М. Лисенко - «Дума», арія Раона з опери «Сафо», К. М. Вебер - арія з 
опери «Вільний стрілець», Ріхард Штраус - «Присвята» і «Таємний поклик», С. Люд- 
кевич - «Черемоше, брате мій», В. Грудин - «Мій раю зелений», М. Фоменко - 
«Узгір'я Грузії», Ж. Бізе - арія з опери «Кармен», Дж. Пуччіні - арія з опери «Тоска», 
а також дует Мікаели і Хозе з опери «Кармен» разом з З. Лавришко. До часу його 
студій у Нью-Йорку відносяться і перші композиторські спроби. Цей концерт анон- 
сував його педагог з композиції В. Грудин в газеті «Свобода» за 17 червня 1955 p.’, 
зазначивши ряд важливих фактів з біографії здібного учня: «За три роки Шпєх (так 
в оригіналі подається транскрипція прізвища - Л.К.) здобув та удосконалив поста- 
новку голосу, артикуляцію і дикцію. Разом з цим він придбав і деякий репертуар в 
оперовому та камерному жанрах. Він має готові оперові партії: «Кавалерія Русті- 
кана», «Вертер», «Кармен». Крім того - українські пісні, арії з «Тараса» Лисенка, а 
також і клясичні пісні - Штравса, Шуберта, Шумана і Бетговена» 

В цьому ж анонсі В. Грудин згадує і про успіхи свого вихованця в царині теорії 
і композиції: «Шпєх серйозно ставиться до своїх музичних студій і крім вокалу вже 
третій рік вивчає музичну теорію, яку цілком закінчив в потрібному обсязі для 
програми Музичного Інституту. Це він робив під моїм керівництвом. Крім теорії 
він робив зо мною обробки українського фольклору та має спроби оригінальних 
малих композицій для співу до текстів українських поетів - Франка й інших». Тож 
закономірно, що навчання у Музичному Інституті Америки С. Спєх закінчує у 1954 р. 
з відмінними оцінками з усіх предметів: співу, сольфеджіо, основ музики, гармонії, 
контрапункту, музичних форм, інструментознавства та публічних виступів. 

Загалом Степан Спєх пробув у США вісім років, які включали як удоскона- 
лення фахової майстерності в інституті, так і багатогранну концертно-творчу діяль- 
ність не лише в середовищі української діаспори, але й в інших - питомих і доволі 
реномованих американських колективах. Наприклад, він записує свої вокальні 
програми в музичній редакції радіо WNYC - однієї з найпопулярніших американ- 
ських радіостанцій, що вже на той час мала мільйони слухачів. Окрім того виступає 
в оперній студії Гунди Мордан (Gunda Mordan) - знаної свого часу в США співачки 
і продюсерки, яка заснувала доволі успішний осередок в Нью-Йорку (Gunda Mordan 
Opera Workshop). Про авторитет i повагу, яку заслужила її оперна студія, свідчить 
факт, що в повоєнних рецензіях навчання і праця в цій студії згадувались поруч із 
навчанням у Джульярдській школі, 

Молодий український співак почав співпрацювати з цією студією в роки на- 
вчання, про що є згадка в цитованому анонсі В. Грудина: «Для ліпшого опанування 





7 Архівні матеріали люб'язно надані Степаном Спехом-молодшим та його дружиною Наталією 
Спєх. 

8 Див. зокрема: Reflector Come to the Messiah tonight. Educate lead reflect. Newark State College, 
Tuesday, December 6, 1960. Режим доступу в Інтернеті: 
https://digitalcommons.kean.edu/cgi/viewcontent.cgi?article-1018&context-reflector 1960s 
(доступ 3 дня 18.07.2021). 


10 УКРАЙНСЬКА МУЗИКА 2021/3 (41) 


оперового репертуару Шпєх відвідує студіо п-ні Мордан, де він вивчає «мізансцен» 
та ансамбль, потрібний для тих опер, що він їх вже знає». Збереглись програми ви- 
став і сцен з опер, в яких виступав С. Спєх у студії Гунди Мордан: в «Кармен» Ж. Бізе 
виконував невелику партію контрабандиста Ель Рамендадо, натомість у французь- 
кій ліричній опері «Вертер» Ж. Масне презентував головну партію нещасливого зако- 
ханого Вертера. Коронний номер цієї партії, арію ««Traduire! Ah! bien souvent mon 
rêve s'envola sur l'aile...» співак згодом часто включав у свої концертні програми. 

Збереглись спогади С. Спєха про його театральну кар'єру у Нью-Йорку, з яких 
довідуємось не лише про репертуар, але й про осіб, з якими він спілкувався, а ще ці 
нотатки дають яскраве уявлення про особистість митця: «Театральна школа Гунди 
Мордан у Нью-Йорку (Gunda Mordan Studio, 15 West, 67th Street, New York City). 
Маючи вже певний репертуар оперних арїй, я зголосився до приватно! театрально! 
школи для вивчення мізансцен в операх у пані Гунди Мордан. Там ми вивчали гру- 
пові сцени в операх, як правильно подавати голос, як рухатися. Все відбувалося у 
супроводі фортепіано, за яким грав Рудольф Шаар (Rudolph Schaar). Ми вчилися 
поведінки на сцені, вільної передачі почуттів під час гри як в любовних сценах, так 
і в драматичних. 

Першою оперою, що ми виконували для публіки була опера ,, Werther" компо- 
ніста Жюль Массне. Виконана була 29-30-31 січня 1 1 лютого 1955 року. Поставлена 
у французькій мові. Тут мені нагадується цікавий спогад. Після закінчення опери і 
перебравшись, я вийшов до вестибюлю, де на мене чекали мої вчителі проф. Іванна 
Прийма і проф. В. Грудин, щоб мені погратулювати за виступ, який дуже вдався. 
Під час розмови до нас підійшла якась пані з публіки з питанням, чи це я грав роль 
Вертера на сцені? Коли я відповів, що так, вона гратулювала за дуже гарний виступ, 
за спів, а головне за знамениту дикцію i вимову, яку могла оцінити, бо була францу- 
жанкою. Казала, що розуміла кожне слово. Я подякував за щиру оцінку і підійшов- 
ши до моїх знайомих, сказав, що це дуже приємно, що вона все розуміла, бо я знав, 
що співаю, але не розумів тих французьких слів, бо не знав французької мови. 

Наступними були опери „Сїльська честь" П'єтро Масканы (,,Cavalleria rusti- 
cana” Pietro Mascagni) 1 „Паяци” Руджеро Леонкавалло (,,Pagliacci” Ruggero Leonca- 
vallo). Після них „Мадам Баттерфляй" на музику Джакомо Пуччіні („Madama Butter- 
fly" Giacomo Puccini). Цю оперу можна було майже цілу відспівати, бо діалоги в ній 
повні і змістовні, а групових мало і відокремлені. Мушу тут сказати, що пані ди- 
ректорка Мордан в кожній сцені вияснювала спочатку суть слова, як його розуміти 
і яка буде реакція публіки на те, що відбувається на сцені, який ефект цим можна 
досягнути. Після таких пояснень ставало зрозуміло, що не лише розумієш зміст 
опери, а ніби входиш в оригінальну дію. 

Слідуючими [операми - Л.К.) були „Фауст” Шарля Гуно (,,Faust” Charles 
Gounod) 1 „Кармен” Жоржа Бізе (,,Carmen” Georges Bizet). Під час наших тренувань 
у школі, звернулося до нас телебачення WNYC з проханням використати у своїй 
програмі виступ групового ансамблю з одною сценою з опери Кармен, а саме i3 
сценою нічного переходу через границю. За нашу роботу одержали признання - 
подяку 1 похвалу за гарний спів. Однак від пані Мордан похвала була лише для мене. 
Казала, що Ремандадо, якого я наслідував на сцені, був цілий час в дії і в контакті з 
другими. А не так як інші, що стояли наче мертві. 
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Пізніше ми перейшли на твори Джузеппе Верді. В цей період з нами займався 
італійський піаніст і диригент Альберто ді Натале?. В нашу програму входили 
,,Pirozerro", „Трубадур” i „Аїда”. Приємно було займатися і співати під дириген- 
турою старенького італійця. І цікаво було слухати його оповіді про минуле, про то, 
як він диригував ці опери в Римській опері в присутності Джузеппе Верді. Розка- 
зував, як мав певний страх при появі самого Верді, як отримував зауваги і критику, 
чи похвалу за вдале проведення. Коли маестро Верді був повністю задоволений, то 
мовчки виходив із залу і це було найкращим визнанням для всіх за проведену ро- 
боту. Такий репертуар в театральній студії давав мені багато для науки». 

Цей фрагмент спогадів дозволяє зрозуміти природну інтегрованість українсь- 
кого співака в музично-театральне життя найбільшого міста США, його здатність 
знаходити спільну мову з представниками різних національностей. Але водночас 
він ніколи не забуває і про власні національні традиції та ретельно працює над 
партіями українських опер і солоспівами: 

«Я вивчав також хорові партії з оркестрою (з платівок). І арії з українських опер 
„Запорожець за Дунаєм" Гулака-Артемовського, „Гарас Бульба” 1 „Сафо” Лисенка, 
а також з опери „Богдан Хмельницький” Константина Данькевича. 3 цих опер лише 
дуети i apii були дуже часто сшван! на концертах. До поставлення цілої опери не 
дійшло через брак коштів, які наша публіка була б не в силі повернути. Лише одна 
постановка опери , Мазепа" Чайковського коштувала дуже багато, а крім негативної 
критики в пресі нічого більше. Оркестра була не повна, а позбирана. Виступ нашого 
балету фолькльорної будови, босоніж на сцені ніяк не відповідав престижу Мазепи 
і далеко He міг зрівнятися з вимогами західної сцени» 10, 

В цих замітках дуже яскраво проявляється енергійна, вимоглива до себе Й ін- 
ших, критична і надзвичайно креативна натура співака, який не лише встигав опано- 
вувати різні грані свого фаху (в тому числі - очевидно з потреби заробляти собі на 
життя - також і переписувача нот, про що він сам не без гумору згадував у май- 
бутньому в своїх записках, що він «є оперний співак, композитор і нотний графік»), 
але й уважно аналізував реальний стан музичного життя української діаспори 1 її 
можливості - без зайвої поблажливості та вельми об'єктивно. 

С. Спех виявляється в Новому Світі одним з найактивніших діячів і співпрацює 
з авторитетними колективами, які опинились за океаном. Окремої згадки вартують 
його виступи на сцені театральної студії Йосипа Гірняка (1895—1989) і його дружини 
Олімпії Добровольської. Йосип Гірняк, соратник геніального JI. Курбаса, теж поне- 
вірявся по сибірських таборах, і лише перипетії воєнного часу дозволили йому ви- 
їхати до США, де він продовжував розвивати естетичні ідеї театру «Березіль» і за- 
лучати до співпраці найталановитіші українські сили. Як слушно відзначив театраль- 
ні досягнення видатного митця української діаспори США Є. Блакитний: «Хочеться 
ще раз підкреслити характерну притаманність праці актора й режисера Й. Гірняка - 
його вічний неспокій і шукання за новою формою. Як актор, своєю грою він діє 
завжди на глядача відсвіжуюче й естетично. Як режисер, він здійснює європеїзацію 


? На жаль, в жодному джерелі: енциклопедичному довіднику чи працях, присвячених Рим- 
ській опері англійською, німецькою та італійською мовами, не вдалось знайти відомостей 
про диригента Альберто ді Натале, тим більше безпосередньо пов'язаного з Джузеппе Верді. 

19 Особистий архів родини Спєх, текст наданий пані Наталею Спєх. 
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українського театру, продовжуючи cnpaBy свойого великого приятеля 1 учителя 
Леся Курбаса. Як педагог він вписує нову блискучу сторінку в своїй б1юграфи»". 

Оскільки його американська студія була «молоденькою дочкою» «Березоля», 
за словами того ж Є. Блакитного, музика займала у виставах студії важливе місце, і 
такий висококваліфікований співак як С. Спєх не лише міг сприйняти немало таєм- 
ниць акторської майстерності від видатного режисера, але й сам успішно виступав 
в ролях, які потребували відповідної музичної підготовки і таланту. На жаль, не вда- 
лось знайти рецензій, де б згадувались виступи С. Спєха у виставах Українського 
Театру в Америці, яким керував Й. Гірняк в першій половині 1950-х років, але ана- 
лізуючи репертуар, майже з певністю можна стверджувати, що він виступав у ролі 
Петра в «Наталці Полтавці» І. Котляревського - М. Лисенка. На це вказує дата і місце 
постановки — 28 листопада 1954 р. у Нью-Йорку", та й амплуа співака - ліричний 
тенор. 

Інша важлива сторінка «американського періоду» життя С. Спєха - його участь 
у діяльності славетного хору «Думка», яким на той час керував відомий музикант 
Леонтій Крушельницький (1905-1982). Взагалі історія цього колективу яскраво 
виразила духовні ідеали інтелігенції, яка вимушена була рятуватись від радянського 
терору в еміграції: «Хоровий колектив (спочатку однорідний чоловічий хор) був 
створений у далекому 1949 році представниками третьої хвилі еміграції... Ініціа- 
торами створення українського хору «Думка» у Нью-Йорку були Осип Боба, Воло- 
димир Богачевський, Роман Граб, Ярослав Гузар (батько владики української греко- 
католицької церкви Любомира Гузара), Іван Недільський... та інші (всього 14 осіб). 
На початках до складу колективу ввійшли члени знаних хорів з України, а саме: 
Львівського "Бояна", "Сурми", академічного хору "Бандурист", Станіславівського 
хору “Думка”, а також молодих хористів таборових хорів, які в силу історичних 1 
політичних обставин покинули свій рідний край - Бойківщину, Гуцульщину, Буко- 
вину, Поділля» !?. Очевидно, коли співак у своїх спогадах вказує на вивчення хоро- 
вих партій, то має на увазі саме репертуар хорової капели «Думка», який включав - 
як і більшість українських музичних колективів США - народні пісні, зразки укра- 
їнської класики, але також і полотна західноєвропейських митців. 

I після закінчення студій у Музичному Інституті молодий музикант періодично 
виступає в концертах — «пописах» цієї поважної інституції. Про це знаходимо згад- 
ку в рецензії Дарії Гординської-Каранович, яка загалом високо оцінює його вико- 
навський рівень: «31 співаків Степан Спєх виказує солідну працю i інтелігентну інтер- 
претацію, але варто б йому звернути увагу, щоби він не перефорсовував голосу, який 
тоді тратить звучання» !4. В родинному архіві збереглась програма цього концерту, 


! € Блакитний. В масках епохи, 1948. Цит. за: Актор і театр. Йосип Гірняк - мистецьке об'єд- 
нання "Березіль". Ред. К. Мельник. Клівленд: Видання Товариства "Рідна Школа" в Клів- 
ленді, 1983. С. 13. 

2 Цит. за: Театр-Студія Йосипа Гірняка і Олімпії Добровольської. Упоряд. Б. Бойчук. Нью-Йорк: 
вид-во Нью-Йоркської групи, 1975. С. 343. 

? Сятецький Корнель. Український хор "Думка" 3 Нью-Йорка: етапи становлення, розвитку 
і творчих злетів колективу // Молодь і ринок, Хо 10 (93), 2012. С. 59-60. 

^ Гординська-Каранович Дарія. Ню-Йорк. З фронту нашого музичного виховання // Газета 
«Свобода», 4 березня 1955 р. 
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в якому сшвак виконав ар1озо Вертера з однойменно! опери Ж. Масне та «Думку» 
Я. Степового. Тоді ж Степан Спєх пише свої перші солоспіви, що прихильно 
сприйнялись американською публікою. 

І ще один аспект його життєтворчості в Америці - організація ювілейних кон- 
цертів, доброчинна діяльність. В цьому сенсі передусім слід згадати ювілейний кон- 
церт його першого педагога вокалу, Ореста Руснака, який вдячний учень зорганізу- 
вав для свого колишнього учителя 13 квітня 1957 року в залі Джуніор-гайскул у 
Нью-Йорку, залучивши до організації членів Українського Літературно-Мистець- 
кого Клубу. З цією ж культурно-просвітницькою організацією були пов'язані в роки 
перебування у США й інші доброчинні ініціативи співака, зокрема концерт в рамках 
Третього Літературно-Мистецького Ярмарку в 1953 р., в якому він зокрема виконав 
знаменитий солоспів С. Людкевича на вірші Б. Лепкого «Черемоше, брате мій», або 
не менш успішний виступ молодого співака на відкритті пам'ятника Іванові Фран- 
кові у місті Глен Спей у 1957 р. - теж з камерно-вокальними та оперними перлинами 
української музики: солоспівом «Як почуєш вночі» (слова I. Франка, муз. Д. Січин- 
ського) і «Навколо шум» (арія Раона з незакінченої опери «Сафо» М. Лисенка). 

Отже, «американський період» надзвичайно збагатив в професійному мистець- 
кому плані талановитого співака і композитора, відкрив різні грані його обдару- 
вання. Проте осягнувши прекрасні результати в Нью-Йорку і маючи там зовсім не- 
погані перспективи кар'єрного зростання, він так само не завагався повернутись 
назад до Європи, як вісім років перед тим зважився покинути Німеччину у пошуках 
нових вражень у Новому Світі. Важко однозначно відповісти, що ж остаточно спо- 
нукало С. Спєха до виїзду зі США, проте здобувши великий досвід концертної і орга- 
нізаційної діяльності, він успішно застосував його в Мюнхені. 

В 1959 році Степан Спєх повернувся до Німеччини і наступні півстоліття був 
одним з найактивніших діячів української громади в Мюнхені. Доводиться направ- 
ду дивуватись великій енергії i самовідданості обдарованого митця в різних сферах 
культурного життя. 30 років він працював дяком і регентом Мюнхенської Україн- 
ської Католицької Церкви, співпрацював з камерним хором Аннемарі Вагнер, по- 
стійно організовував концерти і ювілейні вечори, присвячені знаменним подіям, 
видавав свої твори, які регулярно звучали на сценах Німеччини і за кордоном; дбаю- 
чи про національно-культурний розвиток наступних поколінь, підготував Співаник 
для молоді. На ці ж роки припадає і найбільш активна його композиторська твор- 
чість, що від початку мала національно-суспільну спрямованість. Багатогранність 
професійних і суспільно-культурних інтересів С. Спєха, його неспокійна творча 
вдача, що завжди спонукала до нових духовних звершень, в значній мірі сприяла 
пожвавленню музичного життя українців у столиці Баварії. Варто навести одну з 
численних рецензій місцевої преси, присвячених С. Спєху: 

«10 липня 1977 року в церкві в оселі Людвігсфельд німецький мішаний хор — 
«мадригальний кружок», якого керівниця і постійна акомпаніяторка на фортепіано 
є Аннемарі Вагнер. Під час Св. Літургії хором керував композитор і виконував 
тенорові партії. Крім нього як солісти співали: Евелїн Лямбертц (сопрано), Розіта 
Шен (альт) і Богдан Шарко (баритон). 

Мюнхенській публіці хор цей відомий із своїх численних виступів, головно в 
«Домі Зустрічей», де він з професіональною вмілістю виконував різні українські 
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пісні й коляди. Члени хору — i любителі вокальної музики, і абсольвенти Музичної 
високої школи, і професійні співаки. З часу, як з хором застіснив зв'язки Степан 
Спєх, члени хору мають нагоду ближче пізнати українську музику, і все більше пісень 
мають у свойому репертуарі. Наприклад, хор успішно виконав молитву «Владико 
неба і землі» з опери «Запорожець за Дунаєм» Семена Гулака-Артемовського під 
час багатьох виступів у Німеччині й Італії перед чужинецькою публікою» !°. 

Варто зважити й на те, що С. Спєх в ці роки поши- 
рює українську духовну традицію паралельно ще з кіль- 
кома подвижниками в різних європейських країнах: ана- 
логічну працю провадить Андрій Гнатишин у церкві св. 
Варвари у Відні, Мирослав Антонович - засновник Візан- 
тійського хору в Утрехті, який ще називали хором «гол- 
ландських козаків», Михайло Гайворонський - у США 
та ряд інших. Тобто в час, коли за «залізною завісою» 
СРСР українська національна культура не мала можли- 
вості розвиватись вільно і повноцінно, цю ношу на себе 
перебирають талановиті високопрофесійні представники 
української діаспори. 

Важливу функцію поширення української пісні в 
європейському середовищі народної і популярної музи- 
ки виконувала і платівка, яку Степан Спєх у січні 1967 року записав з циганським 
ансамблем Шандора Лакатоша у престижному американському лейблі «Ароп» (Ароп 
Record) в Нью-Йорку (США). Платівка з поетичною назвою "Перли України" (Pearls 
of Ukraine) включала чотирнадцять пісень: «Ой у полі тихий вітер віє», «Повій вітре 
на Вкраїну», «Сивий коню», «Ой відси гора, відси другая», «Ой, Марічко, чечері», 
«Скажи мені правду», «Ой на горі, на горі», «Ой ти, горо кам'яная», «Кажуть люди 
щом щасливий», «Ой під гаєм, гаєм», «Марусенька по саду ходила», «Широкоє 
поле, ненько», «Залітай, залітай, сивий голубочку», «Що я буду бідний діяв». Багатий 
образно-емоційний спектр, розмаїтість тематики представлених пісень, репрезента- 
ція фольклорних надбань різних регіонів України свідчать про ретельний i 
продуманий підбір програми, що неодмінно мав би заімпонувати широкому колу 
зарубіжних слухачів різних естетичних уподобань. 

Про те, що співак i композитор мав високе реноме в світі культури, свідчить 
вміщена на обкладинці платівки вельми висока оцінка, яку його мистецтво заслу- 
жило у видавців лейблу АРОМ: «Степан Спєх проявляє головний талант істинного 
митця: він переконує слухачів мистецтвом та емоціями своїх пісень... Його оперний 
репертуар включає партії з італійських, французьких, німецьких та українських опер; 
проте найбільший сентимент він виявляє до української музики, особливо ж - до 
українських народних пісень. Його велика любов до цих пісень почалась у молоді 
роки, коли він з великою увагою слухав пісні своєї матері. Він записував ці пісні ще 
в юності, однак те, що починалось як юнацьке захоплення, плідно розвинулось 
після отримання диплому. Сьогодні він репрезентує в цих народних піснях як свій 





5 Шарко Б. Німецький хор співав Святу Літургію українською мовою // «Християнський голос», 
14 серпня 1977 р., число 33 (1490). Матеріали з домашнього архіву родини Спєх. 
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потужний талант сшвака, так i прекрасну композиторську TexHiky. Але не лише ш 
дві сильні сторони виконавця та композитора надають величі мистецтву Спеха; що 
змінює його на магію, на ідеальне та зворушливе виконання української пісні, це 
безмежна вічна любов, яку він у них вкладає. Вона передана з неперевершеним 
артистизмом, запалює у слухачів найсильніші емоції» 6 

Але це була не перша платівка. Роком раніше, в 1966 р. вийшла ще одна пла- 
тівка ансамблю Шандора Лакатоша (Instrumental Ethnic. Sandor Lakatos. Songs in 
album Sandor Lakatos), на якїй було представлено 14 авторських 1 народних пїсень 
різних жанрів - ліричні, жартівливі, стрілецькі, танцювальні, в тому числі танго «Не 
знаю» самого C. Спєха (Ой ти, дівчино, зарученая; Гуцулко Ксеню; Карі очі; Ой на 
горі василечки; Як я був ще малий; Цвіте терен; Коли розлучаються двоє; Як з 
Бережан до Кадри; Я бачив як вітер березу зломив; Взяв би я бандуру; Не знаю; 
Стоїть явір над водою; Чорнії брови, карії очі; Пісня з полонини), тож амбітний 
проект, здійснений С. Спєхом, був приготований успішною прем'єрою попередньої 
платівки, де він з великим успіхом виступає 1 в ролі аранжувальника, і в ролі автора 
популярної пісні. 

Компенсаторна роль творчої та культурно-просвітницької діяльності С. Спєха, 
полягала у збереженні 1 поширенні національної музики, у вихованні ідентичності 
молодших представників українців на чужині, що виросли поза межами Батьків- 
щини, помітна і в упорядкованому ним «Співанику для молоді», виданому у Мюн- 
xeni в 1963 p.. Г. Карась слушно відзначає, що «збірник має яскраво виражене 
національно-патріотичне, духовне спрямування, що відрізняє його від інших анало- 
гічних зібрань хорових творів» !. 

Загалом у спогадах багатьох активних діячів української діаспори згадується 
Степан Спєх як учасник важливих міжнародних акцій. Так, нп. полковник Євген 
Побігущий-Рен згадує про свою діяльність у міжнародній організації IMKA і про 
конференцію цієї організації в Майнау в 1967 р., де «Степан Спєх співав... ykpa- 
їнські пісні, які всім вельми подобалися. Приміщення для зустрічі відступив без- 
коштовно граф Бернадотте» ?. Дуже часто із захопленням згадує С. Спєха і відомий 
діаспорний поет Ігор Качуровський (1918—2013), до поезії якого композитор писав 
солоспіви. Нп. в листі до Миколи Шкурка в Україну в 2006 р. Качуровський наго- 
лошує: «Якщо у Вас є кому заграти й заспівати, то переконаєтеся, що музика Cre- 
пана Спєха дуже добра»), Поет також ініціював після його смерті належне вшану- 
вання пам'яті композитора і пропонував провести конкурс на виконання його творів 
в Україні: «було б непогано влаштувати конкурс на краще виконання творів Спєха. 





16 Pearls of Ukraine. Folk songs and dances. Sung by Stephan Spiech and Sandor Lakatosh Gypsy 
Ensemble. APON-2636. 3 apxiBy родини Спєх. Переклад 3 англїйської авторки. 

17 «Євшан-зілля». Сшваник для молоді / Horna графіка i технічне упоряд. С.Спех. — Мюнхен: 
Накладом Українського Християнського Об'єднання Молоді в Німеччині (Українська 
УМСА/ YWCA), 1963. 92 c. 

ІЗ Карась Г. Музична культура української діаспори y світовому часопросторі XX століття: 
монографія. Івано-Франківськ: Тіповіт, 2012. С. 656. 

19 Побігущий-Рен Євген. Мозаїка моїх спогадів. Т. 2. Мюнхен-Лондон, 1985. С. 71. 

20 Trop Качуровський — Микола Шкурко ЛИСТУВАННЯ 1994-2013 Мюнхен-Ніжен. Ніжин: 
Видавець ПП Лисенко М. M., 2016. С. 156. 
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Бачу, що нашим ніженським музикознавцям ці твори сподобались»?!. І таких фактів 
можна навести набагато більше - як композитор 1 співак, громадський діяч Степан 
Спєх справді мав надзвичайно широкі контакти 1 намагався залучити до своїх куль- 
турних ініціатив якомога ширше коло українських інтелігентів і митців діаспори. 

Ряд концертно-просвітницьких акцій, організованих С. Спєхом були тісно по- 
в'язані з релігійними інституціями та організаціями. Як вже вище згадувалось, він 
понад 30 років виконував обов'язки дяка і регента (керівника церковного хору) у 
Мюнхенській Українській Католицькій Церкві, причому з величезною відповідаль- 
ністю ставився до всіх, в тому числі начебто «технічних», справ, таких як перепису- 
вання партій для голосів хору, редагування нотних записів богослужбових творів. 
Його невтомна енергія і професіоналізм у приготуванні церковного хору, в якому 
співали переважно немузиканти-любителі, була належним чином пошанована свя- 
щениками української діаспори. Недаремно саме йому випала честь отримати осо- 
бисте запрошення і представляти українську громаду Мюнхена в урочистому свят- 
куванні 90-річного ювілею в 1982 році одного з найбільших подвижників україн- 
ської церкви - Йосифа Сліпого. 

В останні роки почали з'являтись публікації, присвячені творчій та культурно- 
просвітницькій діяльності Степана Спеха. Зокрема в статті О. Німилович і P. Хри- 
пуна згадуються деякі з вельми численних українських культурних акцій, організа- 
тором або учасником яких був С. Спєх: «У рік 100-річчя від дня народження Стані- 
слава Людкевича, 5 жовтня 1979 р. у Мюнхені відбувся ювілейний концерт. Степан 
Спех представив три солосшви С. Людкевича: «Я й не жалую», «Ой, вербо, вербо» 
та «Черемоше, брате мій». 9 червня 1982 p. в Лембажгалер! відбувся авторський 
концерт Степана Спєха, організований Центральним представництвом української 
еміграції в Німеччині. У програмі: «Ніч дощова» на сл. I. Качуровського, «Рожеві 
пелюстки надії» до віршів В. Яніва, «І я без слів» до віршів В. Яніва, «До Тебе Боже» 
на сл. А. Шефер, «Темна хмара» на сл. Л. Українки, «Ластівка» німецькою до сл. 
А. Шефер, «Гей приснилось мені» (сл. М. Горішного), «Спи дитино» (сл. В. Kap- 
манського), «Конвалія» німецькою (сл. Е. Асман) та інші. 

16 липня 1989 p. Український Християнський робітничий рух організував свя- 
точну академію з нагоди 175-ліття від дня народження Тараса Шевченка, де компо- 
зитор виконав свій твір «Мені тринадцятий минало»??. 

Ще один вельми промовистий штрих до біографії митця - його родина. Дружина 
Ірина Качанюк-Спєх є відомою діячкою української громади Німеччини. Вона 
закінчила Мюнхенський університет Людвіга-Максиміліана як філолог і талано- 
вито перекладає німецькою українську поезію, зокрема шедеври Лесі Українки. 
Вона також перекладала українською мовою німецькі тексти, до слів яких писав 
музику її чоловік. Троє синів - Осип, Степан та Андрій - активно присвячуються 
українській справі. До останніх днів життя, сповненого творчими звершеннями 1 
жертовною працею для української громади в різних куточках світу, Степан Спех 
не втрачав інтересу до музичних подій, уважно стежив українськими подіями. Його 
не стало в 2009 році. 





М Ігор Качуровський - Микола Шкурко ЛИСТУВАННЯ 1994—2013... C. 335. 
? Німилович O., Хрипун Р. Мистецька спадщина композитора i співака Степана Спєха. 
Молодь i ринок. Мо 4 (87), 2012, c. 109. 
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Композиторський доробок митця тематично і жанрово різноманітний: він € 
автором понад 20 хорових опусів та понад 60 камерно-вокальних, Літургії для міша- 
ного хору. Окреслимо естетико-стильові пріоритети композитора та його основні 
світоглядні домінанти, втілені в творчості. О. Німилович та Р. Хрипун представля- 
ють повний спектр вокально-хорової тематики композитора: «Серед авторів текстів 
хорових і вокальних творів С. Спєха: T. Шевченко (солосшв "Мені тринадцятий 
минало”, мелодекламація "Розрита могила”), М. Шашкевич (солоспіви “Чом, козаче 
молоденький", "Із-за гори", “Дністров’янка”, "Думка"), П. Карманський (хор "Спіть, 
герої, сшть”), Григорій Кривда (хор "Не дає мені спокою"), Микола Палій (хор 
"Вийшла Марія"), Р. Купчинський (хор "Благословенна зірка ясна", хор і солоспів 
“На Різдво"), Микола Горішний (солоспів "Гей, приснилось мені"), Василь Щурат 
(хор "Злинуть воскресні пісні"), Аманда Шефер (солоспів "До Тебе, Боже", хор "Ангел 
Благовіститель"), Богдан Федчук (хор "Гей ми діти українські"), Леся Українка 
(мелодекламація "Сім струн", солоспіви "Надія", "Місяць ясненький", "Останні 
квіти”, “Темна хмара”), Віктор Романюк (солоспів “З ласки Божої" )» 3. 

Аналізуючи тематику вокально-хорової творчості, зазначимо кілька її основ- 
них образно-тематичних векторів: рефлексивна лірика, національні героїчні образи, 
експресивно-драматичні сцени, що підкреслюються розгорненою театральною дра- 
матургією. 

Музика духовно-релігійного змісту займає у творчій спадщині композитора 
чільне місце, причому в різних іпостасях. Основне місце, звісно займають суто 
канонічні жанри, серед яких виділяється Служба Божа, що мала дві авторські 
редакції. Окрім того, композитор звертався до духовних образів і символів не лише 
у канонічних хорах. Він постійно намагався і у творах, безпосередньо не пов'язаних 
з літургічною сферою, передати особливо близькі йому піднесено-духовні почуття, 
звертаючись до морально-філософських роздумів поезії українських класиків. 
С. Спех в цьому сенсі виступає гідним продовжувачем традицій галицької музичної 
культури ХІХ ст. що творилась здебільшого авторами-священниками, а згодом 
трансформувалась у цілком «світських» формах у спадщині композиторів-профе- 
сіоналів, що навчались в провідних консерваторіях Європи. Проте лінія духовної 
творчості, яка тісно пов'язана з «прикладною» функцією, тобто супроводжує 
Служби Божі, найбільші релігійні свята та родинні урочистості як хрещення чи 
весілля, теж отримала продовження у нових естетико-художніх умовах. Так скла- 
лось, що послідовників «перемишльської школи» та цілої плеяди композиторів- 
священиків минулого відзначаємо передусім B діаспорному середовищі - i на це є 
своя суттєва причина. Дозволю собі тут провести паралелі з іншим подвижником 
української духовної традиції - Андрієм Гнатишином і навести аналогічні аргу- 
менти щодо формування індивідуального композиторського стилю Степана Спєха, 
оскільки він - як і Гнатишин, як і Михайло Гайворонський, Мирон Федорів та ряд 
інших діячів української культури на чужині, мислили свою діяльність передусім 
не в потребі проявити себе, а в потребі зберегти національну ідентичність в «не 
автохтонному» середовищі. Тому керуючись альтруїстичними міркуваннями, вони 


23 Німилович O., Хрипун Р. Мистецька спадщина композитора і співака Степана 
Спєха... С. 110. 
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підпорядковували поривання власної творчої фантазії — суспільним потребам Toro 
кола, до якого вони звертали свою музику. 

Разом з тим трактувати їх творчість лише як вторинну не маємо права: вона 
принесла немало цікавих здобутків, оскільки митці заторкують найрозмаїтші сфери 
релігійної свідомості 1 почувань, втілюють їх чутливо, емоційно, згідно з україн- 
ською художньою ментальністю, а водночас з обережним і доцільним застосуван- 
ням сучасної системи музично-виразових засобів. 

Дуже вдало опозиція «збереження свого - сприйняття іншого» диференційо- 
вана Тетяною Прокопович, яка вирізняє три основні рівні, або «...три естетичні на- 
прями (консервуючий, синтезуючий, трансформуючий) розвитку національної тра- 
диції у релігійному мистецтві української діаспори другої половини ХХ століття». 
Під консервуючим напрямом розуміється «модель художньо-творчого акту задо- 
вольняє потреби еміграційного середовища в самозбереженні, відокремлюючи його 
від стильового експерименту, характерного загальнокультурному процесу сучасно- 
го світу»; «синтезуючий напрям творчості митців-емігрантів» передбачає «компро- 
місне поєднання національної традиції предків та сучасної художньої культури, у 
результаті якого відбувається модифікація жанрів вітчизняного релігійного мис- 
тецтва»; врешті «трансформуючий напрям творчості митців-емігрантів констатує 
незворотній процес асиміляції українських емігрантів, неминучий для будь-якої 
діаспорної культури. Перебуваючи під впливом художньо-естетичних засад сучас- 
ного урбанізованого світу, митець-емігрант прагне втілити у своїх творах ідею уні- 
версальної, загальнолюдської віри. Відтак, національна церковна традиція втрачає 
своє первісне змістове навантаження, розгортаючись у площину метаморфоз»?“. 

Подана диференціація, простежена авторкою на прикладі релігійної творчості, 
цілком відповідна і до всіх інших жанрів, позаяк окреслює позицію кожного митця, 
яку він вибирає сам: або ж замикається у власному світі і плекає цінності, перейняті 
в період особистісного становлення в питомому йому світі, або намагається 
погодити питомі ментальні архетипи з впливами інонаціонального середовища, або 
ж цілковито переймає традицію «нової Батьківщини» і розчиняється в ній. 

Для Степана Спєха цей шлях був визначений аргіогі тими світоглядними цін- 
ностями, які він послідовно сповідував протягом усього життя. Подвижницька праця 
для збереження української тотожності в діаспорному середовищі, його пасіонар- 
ність у відданості національній духовній традиції цілком пояснює «консервуючий» 
тип індивідуального стилю, на який вказує Т. Прокопович. Усвідомлення найваж- 
ливішої місії — охоронця музичної спадщини i її репрезентанта в світі у час, коли на 
історичній Батьківщині ця спадщина нівелювалась, визначила весь зміст його життє- 
творчості. Перевага суспільних цінностей над особистими інтересами, врахування 
інтересів, смаків свого кола, музичної підготовки хористів обумовила практичні 
завдання, які вирішував підбором відповідного репертуару 1 творчістю Степан Спєх. 





2 Прокопович T. IO. Функціонування національної традиції у релігійному мистецтві україн- 
ської діаспори другої половини ХХ ст. Автореф. дис. на здобуття наук. ст. канд. мист. 
17.00.01 - теорія i історія культури. Київ, 2002. Доступ в Інтернеті: http://www.irbis- 
nbuv.gov.ua/cgi-bin/irbis nbuv/cgiirbis 64.exe?2C21COM-2&D1DBN-ARD&P21DBN- 
ARD&Z21ID-&lImage file name-DOC/2002/02ptydps.zip&IMAGE FILE DOWNLOAD-1 
(стан з дня 23.05.2021). 


2021/3 (41) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 19 


На завершення статт! розглянемо коротко opus magnum композитора — його 
Службу Божу як вельми характерний зразок його індивідуального стилю 1 тих 
завдань, які він цілеспрямовано ставить перед собою 1 розв'язує у своїй творчості. 
Дві версії Служби Божої С. Спєха виявляють певну різницю в підходах до самої ідеї 
музичного оформлення церковної відправи. Перша версія Божественної Літургії св. 
Іоанна Золотоустого українською мовою на мішаний хор, як вказує сам автор, «була 
виконана вперше в церкві св. Івана Непомука в Мюнхен-Людвітсфельді 10 липня 
1977 p. ... Як Архиєрейська св. Літургія, вона була виконана в Катедральному 
Соборі Покрова Пресвятої Богородиці і св. Апостола Андрія Первозваного в Мюн- 
хені в празник Зіслання св. Духа 1978 р.» Друге видання його Божественної Літургії 
св. Іоанна Золотоустого зазнає певної корекції - хоча й ніде не порушує канонічних 
устоїв, що висуваються до церковної музики. На цьому акцентує і сам композитор, 
пояснюючи свої наміри у передмові до другого видання: «У цій новій композиції я 
старався поєднати старий слов'янський церковний стиль з елементами української 
народної музики, при чому свідомо уникав надмірних модернізмів... та впливу 
старо-грецького нашву»?°. 

Еволюційний процес у трактуванні Божого слова у Літургії був у композитора 
зовсім невипадковим, а завжди узгоджувався із літургійним змістом та ідеєю твору, 
водночас враховуючи i «дух часу», отой уславлений Zeitgeist, 1, очевидно, зміну 
потреб і настроїв пастви. Так, перший варіант, більш поважний і зосереджений, на- 
ближений до автентичних джерел та майже позбавлений гармонічних і фактурних 
«прикрас» Зрозуміло, що тут індивідуальність автора проявляється менш виразно, 
можна відзначити лише його професійну майстерність. Адже композитор бере за ос- 
нову сам церковний спів, переважно, галицький народний, а відтак до нього достосо- 
вує відповідну гармонію та фактуру, дотримується більш статичних засад розвитку 
(найчастіше в таких обробках панує послідовний строфічний принцип розгортання). 

Проте і цей традиційний стиль в інтерпретації Степана Спєха все ж піддається 
індивідуальним трансформаціям і забезпечує логіку цілісної побудови у способах 
розгортання тематизму та багатоголосній фактурі. Важливим виявляється і сам 
музичний синтаксис, тобто побудова окремих фраз, які теж стисло підпорядкову- 
ються вербальним закономірностям канонічного тексту. Між іншим, цього ж прин- 
ципу композитор дотримувався і в своїх «світських» творах. Як писав Альберт Кіпа: 
«Як правило, композитор близько слідував вербальним якостям віршів, до яких він 
спочатку писав мелодію, а лиш потім додавав акомпанемент. Його метою було по- 
силити музикою характерні риси тексту, тобто належно «одягти» пісні в музику. 
Він робить це в особистісний і нескомплікований спосіб з простотою, зрозумілою 
всім, ів той же час — глибокою красномовн!стю»?5. Ганна Карась доповнюючи харак- 
теристику його камерно-вокальної творчості, вказує: «Надаючи великого значення 
супроводу, С. Спєх скрупульозно випрацьовує партію фортепіано, іноді збагачуючи 
її скрипкою, флейтою або віолончеллю»?". 





25 Степан Спех. Слово автора до другого видання В: Степан Спєх. Божественна Літургія 
Св. Йоана Золотоустого українською мовою на мішаний хор. Друге видання. Мюнхен, 2009. 

26 Кіпа А. Передмова // Спєх С. Композиції. Нью-Йорк; Мюнхен; Львів: Гердан Графіка, 2005. С. 6. 

27 Карась Г. Музична культура української діаспори у світовому часопросторі ХХ століття: 
монографія. Івано-Франківськ: Фоліант, 2012. С. 656 
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Відтак найважливіші за сенсом слова виділяються різноманітними способами: 
довшими тривалостями, динамічними підйомами, агогічними відхиленнями, актив- 
нішими інтервальними ходами. Як правило, музична фраза укладається згідно з три- 
валістю одного завершеного змістовно звороту тексту і триває 1-2 такти. В ладото- 
нальній побудові першого варіанту Служби Божої переважає діатоніка. Модуляції 
та відхилення відбуваються вкрай рідко, і то здебільшого у близькі тональності. В 
голосоведенні найчастіше буває гармонізований кожний звук мелодії. При речи- 
тації одного звуку у верхньому голосі у всіх інших голосах дублюється той самий, 
заснований на одній ноті виклад, завдяки чому отримується ефект статики. Підго- 
лоски, попри те, що в народній музиці вони достатньо поширені, в аналізованій вер- 
сії Служби Божої з'являються не надто часто. Тобто автентична природа старо- 
винного церковного наспіву збережена тут максимально. 

Друга версія Божественної Літургії св. Іоанна Золотоустого дещо відрізняється 
від попередньої, передусім більшою концертністю (багаторічний досвід оперного 
та камерного співака значно більше дається тут взнаки). Музична тканина стає склад- 
нішою і більш насиченою хроматизмами, мелодичними фігураціями, ширшими 
стрибками у верхньому мелодичному голосі. Доволі послідовно проводиться ефект 
регістрових перекличок - відлунь, більшого художньо-виразового значення набува- 
ють сольні епізоди. 

Як приклад, можна навести «Потрійне Господи помилуй», в якому застосовані 
хроматичні допоміжні тони, стрибки на сексту, широке розспівування на одному 
складі. Вельми цікава інтерпретація «Херувимської», в якій важливу художню 
функцію займають сольні епізоди - тенора і сопрано, а в окремих фразах хору ком- 
позитор творить ефект «відгомону». 

Проте i в першому, і в другому варіанті Божественної Літургії св. Іоанна Золо- 
тоустого тривала практична діяльність Степана Спєха з церковним хором обумо- 
вила природність і зручність викладу не лише для професійно підготованих спі- 
ваків, але Й для аматорів, що робить Літургію цінним набутком для численних хоро- 
вих колективів в сучасних українських храмах, і невипадково успішно виконується 
такими авторитетними колективами як Заслужена академічна капела «Трембіта» 
під орудою Сергія Якобчука чи Архієрейський камерний хор «КРЕДО» Архікатед- 
рального і Митрополичого Собору Святого Воскресіння в Івано-Франківську, яким 
керує Жанна Зваричук. 

Феномен творчої спадщини Степана Спєха видається особливо цікавим ще й 
тому, що дозволяє вирізнити особливості духовного самозахисту українців, що опи- 
нились волею долі на чужині і повинні були там зберегти свою національну само- 
ідентичність, в умовах гноблення. Вони, своєю різносторонньою діяльністю не тільки 
задовольняли мистецько-культурні потреби, а й намагалися гідно репрезентувати 
українське музичне мистецтво інонаціональній публіці, заявляючи про права на її 
існування та розвиток, що в умовах бездержавності українського народу мало 
подвійно велике значення, бо виконувало цим ще й дуже важливу суспільно- 
патріотичну функцію - представлення культури окремої нації. 
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Lyubov Kiyanovska. Artistic figures of the Ukrainian diaspora: Stepan Spekh (attempt at 
socio-cultural definition). 


The article considers the phenomenon of successful musical and creative activity of Ukrainians 
who were forced to leave their homeland and establish themselves abroad. The main factors are 
indicated, thanks to which Ukrainian musicians managed to establish them selves in a foreign 
environment with enormous success and achieve a strong social position, the peaks of their 
professional careers. This phenomenon is analyzed on the example of the life of Stepan Spekh — 
undeservedly forgotten composer, singer, choral conductor of the diaspora, who contributed to 
the intensification of Ukrainian cultural life in Munich. The stages of his formation as a person 
and musician are considered, starting from his family environment, despite years of study in 
Munich with Orest Rusnak, short emigration to the USA, where he studied at the Music Institute 
of America with Vladimir Grudin and lvanna Shmerykovskaya-Priymova, successfully 
performed as chamber and opera singer. Particular attention is paid to his significant achieve- 
ments in Munich, where he returned in the late 1950s, his creative projects and their 
implementation, cooperation with German teams. A brief overview of his compositional heritage 
and its assessment by Ukrainian cultural figures abroad is given. 


Key words: the phenomenon of Ukrainian artistic emigration, Stepan Spekh, spiritual music of 
the diaspora, solo songs, choirs based on poems by Ukrainian poets. 
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KJIABIPHI COHATH СИНЬЙОРА BEPA 
З КРАКІВСЬКОГО РУКОПИСУ 
І ЧЕСЬКА МУЗИЧНА КУЛЬТУРА 
ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ ХУПІ СТОЛІТТЯ 


У статті вивчено три сонати для клавічембало синьйора Бера з музичного рукопису, який 
належав родині відомих польських аристократів ХИШ століття Чарторийських і зараз 
знаходиться у Національному музеї Польщі у Кракові. Автором сонат вважався відомий 
український композитор Максим Березовський, однак за авторизованими рукописними 
джерелами було уточнено, що сонати написали музиканти чеського похожеення — Й. Ko- 
ліцци, Я. Вангал та, ймовірно, Й. Бер. У такому випадку рукопис трьох сонат з краківсь- 
кого архіву є пам'яткою чеської інструментальної музики другої половини ХИШ століт- 
тя, а самі сонати відносяться до передкласичного періоду, на що вказують особливості 
стилю і музичної форми. Вивчення інтонаційно-тематичних і структурних особливос- 
тей conam краківського рукопису показало чітку орієнтованість на зразки інструмен- 
тальної музики ранньокласичного стилю, виявило спрямування до раціональності і логіч- 
ної ясності музичного мислення. Відповідність основним тенденціям ранньокласичного 
формотворення спостерігається в опануванні сонатної форми (поки що на докласичному 
рівні), у принципах структурного оформлення невеликих побудов і крупних розділів музич- 
ної форми, в інтонаційній багатоелементності головних тем, у прозорості фактури, у 
перевазі гомофонно-гармонічного складу із диференціацією музичної тканини на мелодію 
і супровід, у наявності побудов, заснованих на фігуративно-пасажній техніці, та ін. Усі 
вказані ознаки, а також вибір тональностей, із домінуванням мажору над мінором, та 
урахування тембрових можливостей клавесину вплинули на образний стрій сонат і 
характер їх звучання. Тож, клавірні сонати краківського рукопису написані у галантній 
манері і є зразками інструментальної музики передкласичного періоду. 

Ключові слова: друга половина ХУШ століття, передкласичний період, сонати для клаві- 
чембало, краківський рукопис, синьйор Бер, чеські музиканти. 


Музичний рукопис трьох клавірних сонат синьйора Бера! є пам'яткою інстру- 
ментальної музики другої половини XVIII століття. Про ці твори стало відомо на 
початку 2000-х років й упродовж певного часу вважалося, що автором сонат є відо- 
мий український композитор Максим Березовський (1745-1777), чиє прізвище по- 
дане на титульному аркуші рукопису у скороченому варіанті («Sonata Per il clavi- 
cembalo Del. Sigr. Ber / Соната для клавічембало синьйора Бера») [3]. V 2003 році 
сонати були записані на диск як твори Максима Березовського [6]. Надалі за ката- 
логами бази даних RISM (серія А П — музичні рукописи після 1600 року) вдалося 
встановити справжніх авторів другої і третьої сонати - ними були музиканти чесь- 
кого походження Ян (Йоганн) Коліцци (Johann Andrea Kauchlitz Colizzi, 1742-1808) 
i Ян (Йоганн) Крштител Вангал (чес. Jan Křtitel Vaňhal, 1739-1813) [2]. Автором 


| Muzeum Narodowe w Krakowe, Biblioteka Książąt Czartoryskich, Czart. 3211 ew./10, sygn. 
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першої сонати, ймовірно, був ще один чеський музикант Ян (Йоганн) Йозеф Бер 
(Jan Josef Beer, 1744-1812). Відтак, краківський рукопис представляє не українську, 
а чеську інструментальну музику другої половини XVIII століття. 

Богемія (як, до речі, і Україна), звідки родом усі три музиканти, у той час не 
мала власної державності, а її території були частиною великої імперії Габсбургів. 
Тому авторам сонат довелося робити професійну кар'єру не на історичній батьків- 
щині, а в європейських столицях та інших крупних міста, де вони досягли успіху і 
слави. Як наслідок, була скоригована їхня національна приналежність: Й. Коліцци 
називають голанцем (він народився у богемському місті Хрудим, працював і помер 
у Гаазі), Я. Вангала - австрійцем (народився у богемському селі Нехайнице поблизу 
міста Градец-Кралове, працював і помер у Відні), Й. Бера - німцем (народився у 
богемському містечку Паствіни, працював по всій Європі, помер у Берліні). 

Найбільш плідним й універсальним з усіх трьох був Я. Вангал: він мав здобуту 
в Італії професійну музичну освіту, написав десятки симфоній, квартетів, сонат та 
велику кількість іншої інструментальної музики і залишив відчутний слід у музич- 
ній культурі Відня як виконавець-скрипаль 1 педагог. Зокрема, він був учасником 
зіркового струнного квартету у складі Й. Гайдн - В. А. Моцарт - К. Дитерсдорф, та 
організував останню віденську академію B. А. Моцарта (1791) [4]. Й. Коліцци теж 
писав переважно інструментальну музику, однак у значно меншій кількості, і був 
прекрасним клавіристом 1 педагогом, одна з учениць - принцеса Луїза Орлеанська 
/ Princess Louise of Orange (The Hague, 70-ті роки) [5]. Й. Бер був відомим кларнетис- 
том-віртуозом; він об'їздив усю Європу, працював у провідних інструментальних 
капелах, маючи за це великі гонорари, і писав багато музики для кларнета - сольних 
інструментальних концертів, дуетів та ін. [7]. 

Хоча автори сонат роз'їхалися по різних країнах, їхні твори вдалося зібрати в 
одному рукописі. Сонати написано у єдиній манері, що свого часу, до уточнення 
авторів музики за каталогами, дало підстави припустити авторство одного компози- 
тора. Усі вони належать до епохи раннього класицизму і репрезентують галантний 
стиль. Спільними ознаками є жанр (інструментальна соната) і виконавський склад 
(клавічембало). Риси відмінності проявляються у формотворенні. По-перше, деякі 
сонати майже наближені до майбутніх класичних композиційних схем, а деякі ще 
віддалені від них. По-друге, жодна соната не має циклічної структури, характерної 
для сонат класичного періоду. Різноспрямованість формотворчих тенденцій не пору- 
шує стильової єдності сонат, а відсутність циклічної структури може вказувати на 
раніше походження, на зв'язок із етапом формування класичного сонатно-симфо- 
нічного циклу (60—70-ri pp. XVIII ст.). 


Соната № 1: двочастинний цикл без сонатної форми? 


Соната № 1, F-dur — єдина соната краківського рукопису, що має ознаки циклу. 
Вона складається із двох частин, жодна з яких не написана у сонатній формі. Перша 
частина має форму рондо, типовішу для фіналів, друга - повільна Arietta, яка зазви- 
чай була серединою сонатного циклу і практично ніколи не ставала його фіналом. 
Ознайомлення з образністю і жанровою природою тематизму обох цих частин ще 
більше переконує в тому, що їх природніше було б поміняти місцями і додати ще 
одну, першу частину, написану у сонатній формі. 
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І частина (рондо) за своєю структурою нагадує рондо французьких клавесиніс- 
тів, а за тематизмом - фінали клавірних сонат доби раннього класицизму (Й. Гайдн 
та 1н.). Структурно воно складається з трьох проведень рефрену 1 двох епізодів, у яких 
тема рефрену зазнає свого розвитку (схема ABACA). Особливостями рондо І частини 
сонати F-dur є чіткість і простота структури, жанрово-танцювальна основа тема- 
тизму, життєрадісно-ігровий характер музики. 

Головною ознакою рефрену (тт. 1-16, тональність F-dur) є експозиційний харак- 
тер викладу. Написаний у формі однотонального квадратного замкненого періоду 
повторної побудови (а+ау+а+ау), із фактурним варіюванням під час перевикладу, 
чим посилено риси моторності і танцювальності, він щоразу повертається без будь- 
яких суттєвих змін, за винятком останнього, третього проведення, розширеного за 
рахунок каденційного завершення. 

Тональний план обох епізодів (C-dur, a-moll) створює ефект гри світла й тіні. 
Головним принципом викладу є розвитковість, що призводить до більшої структур- 
ної свободи цих побудов, до вивільнення з-під чітких структурних схем рефрену. У 
другому епізоді відбувається масштабне розростання (41 тт.) за рахунок ряду від- 
хилень із тональності a-moll, що утворює кульмінацію усієї частини. 

II частина — Arietta (F-dur) є зразком вишуканої лірики і за фактурою дещо нага- 
дує барокову арію. Наспівна тема немов увібрала у себе типові інтонації галантного 
стилю, що виникли внаслідок синтезу інтонаційної лексики бароко і раннього кла- 
сицизму. 

Рисою галантного стилю є відтворення у музиці другої частини ознак менуєту. 
Цей придворний танець мав надзвичайну популярність в європейських аристокра- 
тичних колах середини і другої половини XVIII ст. й у добу галантного стилю по- 
ширився на світську і духовну музику - оперні арії, частини сонат і симфоній, тема- 
тизм духовних концертів тощо. Оскільки риси менуетно! ходи проникали у твори, 
пов'язані зі співом і словом (оперні арії, духовні концерти тощо), тема і загалом 
музика другої частини аналізованої сонати залишаються наспівними 1 вимагають 
вокалізованого інтонування. 

Обидві частини сонати об'єднані спільною тональністю (F-dur), що було озна- 
кою барокових інструментальних сюїт. Однак за тематизмом, формотворенням і pH- 
сами стилю вона набагато більше споріднена зі зразками циклічних клавірних сонат 
доби раннього класицизму і представляє скорочений варіант такого циклу з інвер- 
сією наявних частин. 


Соната № 2: рецепція старовинної сонатної форми 


Соната № 2 (C-dur), що за характером музики також належить до епохи галант- 
ного стилю, позбавлена ознак циклу і має тільки одну частину. У рукописному дже- 
релі, за яким вдалося уточнити авторство, соната має іншу кількість частин (три 
частини), інший виконавський склад (скрипка і чембало) і навіть іншу жанрову атри- 
буцію (дует)2. Тож, у краківському рукописі сонату скорочено до масштабів однієї 
частини, написаної в старовинній сонатній формі. 


2 RISM ID no.: 170000122. 
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Ця форма була попередницею класичної сонатної форми 1 мала тісні зв'язки з 
формотворенням інструментальної музики доби бароко. Вона складалася з двох роз- 
ділів (експозиція й реприза), які, своєю чергою, сформувалися з двох барокових 
періодів розгортання. В обох розділах викладалися ті самі теми у тій самій послі- 
довності, але з іншим тональним планом (T - D || D - T). Це надавало можливості 
для зіставлення двох музичних тем i тривалішого перебування у новій тональності, 
для посилення розвитковості й нестійкості на початку другого розділу та ін. Тож, 
старовина сонатна форма мала багато спільних ознак із класичним сонатним Allegro 
і підготувала його появу. 

Описаний принцип формотворення взято за основу y conari C-dur Й. Коліцци 3 
краківського рукопису. Матеріал частини розподіляється між двома розділами — 
експозицією i репризою, що мають дзеркальний тональний план (C - С || С - C). 
Кожен із розділів має по два тональні центри, а кожен тональний центр має власну 
тему, що в класичній сонатній формі відповідає головній і побічній партіям. Почат- 
кова тема є доволі короткою і має ознаки структурного розімкнення, тоді як друга 
тема, що починається без попереднього переходу, є тривалішою i розширюється 3a 
рахунок доповнення, що додається після каденції для утвердження нового тональ- 
ного центру. 

Наявні у тональному плані розділів риси дзеркальності можна виявити і в тому, 
як викладається матеріал у розділах форми: те, що було коротко показане в експо- 
зиції, здобуває деталізованішого викладу у репризі, і навпаки, детальному проти- 
ставляється скорочене. Відтак, початок репризи, що має викладати першу тему в 
іншій тональності, втрачає ознаки експозиційності і здобуває риси, що вказують на 
посилення розвитковості - тональну нестійкість, розростання і розмитість форми, 
відсутність повного проведення початкової теми і чітких структурних меж тощо. 
Друга тема, навпаки, має цілісніший вигляд, оскільки проводиться в основній 
тональності без видимих структурних змін. 

У тематизмі та образності цієї сонати проявляються риси галантного стилю. 
Зміст музики не затьмарений моментами драматизації, переважає вишуканість і ви- 
тонченість. Такій образності цілком відповідає надзвичайно прозора, типово клаве- 
синна фактура. Музичні теми є неоднорідними 1 багатими на інтонаційно-мелодичні 
побудови, які природно слідують одна за одною і чию самостійність підкреслено 
контрастами фактури. Серед таких побудов трапляються і індивідуалізовані, що 
надають темам виразності й неповторності, й нейтральні, засновані на загальних 
формах руху. 

Перша тема починається імперативною фразою-імпульсом, після якої слідує 
фаза розгортання. Між обома структурними елементами наявна цезура, а на етапі 
розгортання відбувається поступове витиснення інтонаційно виразних побудов ней- 
тральним матеріалом - стрімкими гамоподібними пасажами тощо. Не маючи каден- 
ційного завершення, вона переходить у виклад другої теми у тональності домінанти. 
Така структура теми надає можливість поєднати риси точної повторності і роз- 
витковості під час її повторення у другому, репризному розділі старовинної сонат- 
ної форми: імпульс зберігається незмінним і перевикладається у тональності G-dur, 
тоді як у фазі розгортання посилено риси розвитковості - тут відбувається інтонацій- 
не перетворення матеріалу теми і розростання її обсягу, наявні відхилення у мінорні 


28 УКРАЙНСЬКА МУЗИКА 2021/3 (41) 


тональності (зокрема, в e-moll), змінено тональний план, збережено структурну від- 
критість форми тощо. 

Багатоелементна друга тема є цілісною і завершеною. Порівняно з першою 
темою, вона масштабніша, бо має представити і затвердити новий тональний центр 
(G-dur). Обидві ці теми співвідносяться між собою за принципом доповнювального 
контрасту, а в межах усієї експозиції друга тема сприймається як наступний етап 
розгортання. Також складається враження, що вона є похідною від першої теми, хоча 
аналіз матеріалу виявляє її інтонаційну самостійність. У репризі вона викладається 
в основній тональності (C-dur), i це стає головною відмінністю між її проведеннями 
у розділах форми. Після каденції для затвердження іншого тонального центру залу- 
чається коротке структурне доповнення, що грунтується на інтонаціях початкової 
фрази-імпульсу з першої теми. 

Тематизм і композиційна логіка сонати C-dur тяжіють до ясності й раціональ- 
ності, що невдовзі стане основою класичного мислення. Разом із тим, принципи 
формотворення поки що не вивільнені з-під впливів барокових традицій, тому ця 
соната є ближчою до клавірних сонат Д. Скарлатті, ніж до сонат Й. Гайдна чи 
В. А. Моцарта. Для «вчителя музики» Й. Коліцци, який більшу частину свого життя 
провів у Лейдені та Гаазі, це було закономірним явищем. 


Соната № 3: сонатна форма передкласичного типу 


Соната № 3 (B-dur) також є одночастинною. Вона наявна у кількох рукописних 
джерелах; ознайомлення з ними дає підстави зробити висновок, що спосіб запису 
цього твору не є фіксованим і допускає варіанти. У рукописах вона трапляється і як 
одночастинний твір, і як перша частина тричастинного циклу. Варіантним також є 
виконавський склад (клавесин; скрипка i клавесин“; скрипка, віолончель і клаве- 
син?), Незмінним лишається визначення жанру - соната, а наявні вказівки на дует i 
тріо є додатковими (вони вказують не на жанр музичного твору, а на кількість вико- 
навців). Тож, у краківському рукописі соната Я. Вангала представлена першою час- 
тиною, що трапляється також у кількох інших рукописах, і ця частина написана у 
формі сонатного Allegro з усіма потрібними атрибутами — двома темами (головна і 
побічна), трьома розділами (експозиція, розробка, реприза), тональною римою між 
експозицією та репризою тощо. Водночас, деякі суттєві ознаки вказують на те, що 
сонатна форма ще не сягнула свого класичного варіанту і знаходиться на півшляху 
до нього, репрезентуючи передкласичний стан. 

Ці ознаки можна виявити в кожному з розділів форми, вони позначаються на 
тому, як викладається матеріал, як він розробляється й узагальнюється. 

Головна партія (тт. 1-12) 3a своєю структурою нагадує «моцартівський» період. 
Він є замкнений, однотональний і поділяється на два різні за інтонаційним змістом 
речення, друге з яких перевикладається октавою нижче, утворюючи доповнення. 
За мелодико-синтаксичною будовою перші два речення утворюють мотивну струк- 
туру дроблення з наступним замикання (2+2+1+1+2). 


? RISM ID no.: 452518353 (три частини); 851002371; 450102782; 500053362 (в усіх — одна 
частина). 

^ RISM ID no.: 150204176; 150204176; 230006683 (в ycix — три частини). 

5 RISM ID по.: 451509581; 990065409 (в обох — три частини); 650006789 (перша i третя частини). 
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Інтонаційно яскрава тема головної партії має діалогічну природу. Вже B першій 
фразі об'єднано активно-вольові і граціозні інтонації - висхідний квартовий стрибок 
(Е b) із треллю на звуці f Ha початку i хроматичний секундовий хід (fis — g) у кінці. 
Друга фраза є варіантом першої: мелодія синкоповано рухається тонами $6 і надалі 
знову має хроматичне секундове завершення (е - f), яке повертає в основну тональ- 
ність після нетривалого відхилення у бік субдомінанти. Дві наступні фрази, засно- 
вані на поступовому низхідному русі в діапазоні сексти, співвідносяться між собою 
як ланки секвенції, що надає цій побудові ознак розвитковості. Викладення теми 
завершуються мелодичним рухом паралельними терціями й недосконалою каден- 
цією, після чого слідує доповнення, в якому три останні фрази повторюються окта- 
вою нижче, утверджуючи тоніку. Тему підтримує лапідарний акомпанемент, із над- 
звичайно прозорою фактурою музичного викладу. 

Поява сполучної партії (тт. 12-24) позначена зміною фактури і оновленням 
тематичного матеріалу. Тут виникає нова тема, заснована на ламаному русі тонами 
тризвукових акордів, із короткочасними трелями на метрично сильних звуках. Її по- 
Zambia інтонаційна лексика — патетичні OKJIHKH, тремолюючі октави у верхньому 
регістрі, неспокійні тріолі в басу, нестійке звучання зменшених тризвуків тощо — 
значно активізує викладення і надає характеру музики розвиткових рис. Своїм 
несподіваним втручанням, а також дієвістю та цілеспрямованістю вона одразу вно- 
сить контраст щодо теми головної партії, порушує її структурну відокремленість. 

Сполучна партія є тонально нестійким розділом форми і містить три етапи 
викладу - перебування в основній тональності (тт. 12-15), модуляційний перехід 
(тт. 16-17) і закріплення у тональності побічної партії (тт. 18-24) із зупинкою на 
домінантовій гармонії. 

Побічна партія (тт. 25-32) тематично споріднена з головною, однак виклад пере- 
носиться в тональність домінанти (F-dur), яка стає новим тональним центром. Незва- 
жаючи на збереження структури (однотональний замкнений період із двічі повто- 
реним другим реченням), у зоні побічної партії триває активніший розвиток і від- 
бувається стрімке динамічне та емоційне наростання, а сама тема підлягає доволі 
суттєвій динамізації, чому сприяють деякі фактурні зміни, цілком доречні після 
дієвої сполучної партії. 

З-поміж інтонаційних елементів, що сприяють динамічному наростанню, треба 
виділити кружляння шістнадцяток навколо опорних тонів і стрімкі різноспрямовані 
гамоподібні пасажі. Ритмічна димінуція створює враження прискорення руху, а яск- 
раве завершення теми треллю, типове для моцартівських клавірних сонат, стає ви- 
плеском енергії й кульмінацією всього експозиційного розділу. 

Під час повторення другого речення теми побічної партії (тт. 32-36) трапля- 
ється нетривале переривання руху і виникають нестійкі акордові співзвуччя (напри- 
клад, ОРОзм?з), після чого знову утверджується нова тональність, однак замість трелі 
залучається ритмічно повільніший і спокійніший рух паралельними терціями з теми 
головної партії. Тож повторення не є буквальним, а сама ця побудова виконує функ- 
цію заключної партії. 

Інтонаційна подібність головної та побічної партії, й, водночас, внутрішня 
неоднорідність їхніх тем, є одним із проявів ідеї контрасту, притаманної сонатному 
мисленню. 
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В основу невеликої 12-тактової розробки (тт. 37-48) покладено розвиток інто- 
наційних елементів сполучної партії, передусім дієвого першого, що звучить на тлі 
активного тріольного супроводу і проводиться спочатку у мажорі (F-dur), але неспо- 
дівано, через акорд гармонічної домінанти потрапляє у мінор (D-dur - g-moll) i 
надалі закріплюється в ньому, залучаючи зворот s - DDVII,— D із двічі зменшеним 
септакордом подвійної домінанти. Після ясних акордових співзвуч, що панували в 
експозиції, звучання цього звороту створює враження чогось драматичного. 

Реприза сонатної форми повертає нас до початкової образності. У ній знову 
протиставляються теми головної та побічної партій, тепер уже в новому тональному 
співвідношенні. Головний акцент, пов'язаний із тональними змінами, зміщується 
на побічну партію, яка тепер викладається в одній тональності в головною партією. 
Зняті тональні протиріччя надають сонатній формі естетичної врівноваженості. 

У репризі трапляються деякі структурні зміни. Головна партія перестає бути 
замкненою і замість завершальної каденції починає викладати репліки третьої, 
передіктової фази сполучної партії. Сама ж сполучна партія втрачає значення моду- 
ляційного переходу і підлягає скороченню. Натомість побічна партія розширюється 
за рахунок доповнення матеріалом музичних побудов із теми головної партії, що 
споріднює обидві теми ще більше, а також тритактовим епізодом моторного харак- 
теру, який до того прозвучав у розробці - тепер він викладається у мажорній тональ- 
ності і звучить не драматично, а радісно і піднесено. Головна тональність остаточно 
утверджується у короткій заключній партії. 

В аналізованій сонатній формі наявна чітко виражена трифазна архітектоніка 
із суттєвою перевагою експозиційності над розробковістю, що є характерною озна- 
кою сонатних форм передкласичного типу. Можна вказати й на інші ознаки - інто- 
наційна багатоелементність основних тем, відсутність тематичного контрасту між 
головною та побічною партіями, концентрація епізодів гармонічної нестійкості в 
сполучній партії та розробці (остання є дуже короткою і побудована виключно на 
матеріалі сполучної партії), відсутність у зоні побічної партії моментів динамізації, 
пов'язаних із раптовим зовнішнім вторгненням інтонацій головної або сполучної 
партії, несамостійності заключної партії, яка фактично є доповненням до теми побіч- 
ної партії тощо. Проте тональні співвідношення партій і розділів цілком відпові- 
дають зразкам класичної сонатної форми. За музичним стилем і трактуванням сонат- 
ної форми ця соната нагадує нам ранні клавірні сонати Й. Гайдна і В. А. Моцарта, 
що для віденця Я. Вангала було цілком закономірним явищем. 

Аналіз трьох клавірних сонат краківського рукопису дає підстави зробити деякі 
узагальнення. По-перше, всі сонати написано у галантному стилі, який мав поши- 
рений в інструментальній музиці передкласичної доби і свого часу охопив різні 
школи і національні культури. По-друге, у частинах сонат виявлено різні тенденції 
формотворення - і ті, що більшою мірою відповідали традиціям, і ті, що виявляли 
обізнаність у нових принципах і тяжіння до них. Співіснування старого і нового є 
ознакою перехідних періодів, до числа яких належить ранній класицизм, і це дає 
підстави для локалізації часу появи цих сонат 60-70-ми роками XVIII століття, що 
співпадає із хронологією життєтворчості авторів сонат, які жили і творили в одну 
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епоху. Один із рукописів сонати Я. Вангала має дату - 1774 pik$. По-третє, сонати 
краківського рукопису не мають усіх атрибутів класичного сонатного циклу, тому 
на їхньому прикладі можна прослідкувати, яким шляхом відбувалося становлення 
його і сонатної форми. Бажано також встановити, з яких причин у краківський руко- 
пис не потрапили відсутні частини сонат. Але головним завданням на найближче 
майбутнє має стати пошук авторизованого рукописного джерела першої сонати, щоб 
остаточно довести (чи навпаки спростувати) авторство чеського кларнетиста Й. Бера. 
Тож, рукопис є цікавою пам'яткою чеської інструментальної музики другої поло- 
вини XVIII століття, а твори не поступаються кращим зразкам європейської музич- 
ної культури передкласичного часу. 


Shumilina Olha. Piano sonats by Signor Ber from Krakow manuscripts and Czech music 
culture of the second half of 18th century. 

Three sonatas have been studied for Signor Ber's clavicembalo from a music manuscript 
belonging to the family of famous 18th century Polish aristocrats Czartoryski, currently kept at 
the National Museum of Poland in Krakow. The famous Ukrainian composer Maksym 
Berezovskyi was considered the author of the sonatas; however, according to the authorized 
manuscript sources it was specified that Czech musicians — J. Colizzi, J. Vanhal and, probably, 
J. Ber, have written these sonatas. In this case, the manuscript of three sonatas from the Krakow 
archive is a monument of Czech instrumental music of the second half of the 18th century, and 
sonatas themselves belong to the pre-classical period, as indicated by the peculiarities of style 
and musical form. The study of the intonation-thematic and structural features of the Krakow 
manuscript sonatas showed a clear orientation to the samples of instrumental music of the early 
classical style, revealed a tendency towards rationality and logical clarity of musical thinking. 
The correspondence with the basic tendencies of the early classical shaping is observed in the 
mastery of the sonata form (so far at the pre-classical level), in the principles of structural design 
of small constructions and large sections of the musical form, in the intonational multi- 
elementality of the main themes, in the transparency of the texture, in the predominance of the 
homophonic harmonic tissue with the harmonic tissue for melody and accompaniment, in the 
presence of constructions based on figurative-passage technique, etc. All these features, as well 
as the choice of the major tonalities, and taking into account the timbre capabilities of the harp- 
sichord, influenced the imagery of the sonatas and the nature of their sound. Therefore, the 
Clavier sonatas of the Krakow manuscript are written in a gallant manner and are examples of 
instrumental music of the pre-classical period. 

Key words: second half of the 18th century, pre-classical period, sonatas for clavicembalo, 
Krakow manuscript, Signor Ber, Czech musicians. 
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УДК 371.383:78.091 
Зінаїда Остафійчук 


ДО ПИТАННЯ МУЗИЧНОГО ДІАЛОГУ 
ЛЬВОВА ТА ХМЕЛЬНИЦЬКОГО 


У статті здійснена характеристика концертної діяльності Хмельницької обласної 
філармонії крізь призму творчих взаємин із львівськими музикантами. У загальному 
обрисі автор розглядає її важливі мистецькі проекти, зокрема реалізовані за участю 
композиторів, музикознавців, диригентів та виконавців з Галичини, що відбулися на 
хмельницьких сценах протягом останніх років. Окремий наголос робиться на участі 
львівських митців у концертних програмах Міжнародного фестивалю камерної музики 
«Хмельницький камер фест», повномасштабних оперних постановках «Назар Стодоля» 
К. Данькевича, «Украдене щастя» Ю. Мейтуса, також концертного виконання опери 
«Чарівна флейта» В. А. Моцарта в рамках проекту «Classik open-air show», реалізації 
майстер-класів для диригентів та ряду інших тематичних програм. 

У висновку підкреслюється важливе значення концертно-філармонічної діяльності, що 
забезпечує музично-естетичні та пізнавальні потреби широкої слухацької аудиторії, а 
також підтримки потужного мистецького діалогу музикантів Львова та Хмельниць- 
кого, які дбайливо плекають закладені поколіннями європейські виконавські традиції. 
Ключові слова: концертно-філармонічна діяльність, музичний діалог, творчий проект, 
концертна програма, Хмельницька обласна філармонія, львівські музиканти. 


Постановка проблеми у загальному вигляді. Особливої актуальності у сучас- 
ному музикознавчому дискурсі набувають питання успішної філармонічної діяль- 
ності у різних регіонах України. Так, одним з найважливіших культурних центрів 
Подільського краю стала Хмельницька обласна філармонія. Зберігаючи кращі 
традиції академічного та національного мистецтва, сьогодні її сучасне мистецьке 
«обличчя» визначають різноманітні творчі ініціативи, що стають яскравими по- 
діями культурного життя України та впевнено інтегрують в європейський контекст. 
Важливе значення у цьому процесі виявляє міцний мистецький зв'язок Хмельниць- 
кого з Галичиною, зокрема здійснений у діалозі із львівськими композиторами, 
музикознавцями, диригентами та виконавцями, що протягом останніх років взяли 
участь у численних творчих проектах та концертних програмах на хмельницьких 
сценах. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Різні аспекти розвитку музичної 
культури Галичини висвітлені у працях М. Загайкевич, Я. Колодій, JI. Мазепи, 
JI. Кияновської, С. Павлишин та інших науковців. Особливості філармонічної діяль- 
ності розкриті у дослідженнях M. Магідович, Є. Дукова, Н. Савєльєвої, JI. Рудако- 
вої, Л. Тюніної. Огляд творчих проектів Хмельницької обласної філармонії здійс- 
нений Н. Туровською. 

Формулювання цілей статі. Метою даної статі є характеристика концертної 
діяльності Хмельницької обласної філармонії крізь призму творчих взаємин i3 
львівськими музикантами. 

Виклад основного матеріалу. Протягом століть Галичина з центром у Львові 
мала значення потужного осередку українського національно-культурного відро- 
дження. Л. Кияновська зазначає, що «край мав дуже бурхливу історію, розвивався 
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під впливом багатьох соціально-політичних факторів, поєднував різнонаціональні 
тенденції, протягом сторіч переходив під владу різних князівств і монархій, у 
зв'язку з чим там утворилося кілька національних пластів, кожен з яких сформував 
власну достатньо яскраву культуру» |З, c. 8]. Тож, історично перебуваючи під BJA- 
дою різних європейських країн, Львів перебирав від кожної з них частину культури 
та знань і перетворився з часом на перлину архітектури та великий центр наукового, 
духовного та мистецького життя. 

Саме у Львові були організовані перші професійні музичні інституції та това- 
риства (консерваторія «Галицького музичного товариства», міський театр, філармо- 
нія, товариство св. Цецилії, «Галицьке товариство друзів музики» тощо). М. Бура 
підкреслює, що «у процесах творення закладів і колективів ключову роль відігра- 
вали особистості-творці, чиї персоналістичні інтенції реалізувалися як «знакові» 
явища своєї і наступних епох» |2, с. 66|. З його історією пов'язані імена видатних 
музикантів. Це К. Мікулі, М. Солтис, Р. Шварц, Д. Січинський, А. Дідур, C. Крушель- 
ницька, М. Менцинський, О. Мишуга, М. Розенталь, П. Пшеничка та багато інших 
діячів, які здійснили вагомий внесок у скарбницю світової історії музики. 

Незаперечним свідченням культурного багатства міста є велика кількість теат- 
рів, концертних залів, творчих об'єднань, а також проведення у місті численних 
фестивалів та мистецьких заходів, в яких активну участь беруть, зокрема й випуск- 
ники Львівської національної музичної академії ім. М. Лисенка, талановиті музи- 
канти, які нині плекають її виконавські традиції не тільки в Україні, але й далеко за 
Ti межами. 

Залишаючись своєрідним культурним взірцем для багатьох українських міст 
музичне життя Львова, діяльність артистів і колективів, його фестивальний та кон- 
цертний пульс багато в чому визначає мистецькі орієнтири Хмельницького, зокрема 
обласної філармонії, що протягом років тримає міцний зв'язок із львівськими музи- 
кантами. 

Н. Туровська, окреслюючи діяльність закладу, характеризує Хмельницьку облас- 
ну філармонію сучасною національною мистецькою інституцією, що має чітку стра- 
тегію розвитку. Зокрема зазначає, що «на гастролі запрошуються талановиті вико- 
навці, диригенти і композитори України, Польщі, Угорщини, Італії, Австрії, Німеч- 
чини, Швейцарії, а також країн Америки та Азії; динамічно пульсує міжнародна 
співпраця, зокрема із швейцарськими, австрійськими, польськими та угорськими 
концертними організаціями. Широкий спектр її діяльності визначають важливі для 
міста музичні форуми, зокрема щорічно стартує міжнародний фестиваль «Хмель- 
ницький камер фест»; з успіхом проводиться міжнародний конкурс «ProArt», а також 
міжнародні майстер-класи для диригентів. Хмельницька публіка має можливість 
насолоджуватися численними цікавими проектами, одним з яких став справді резо- 
нансний «Klasik open air», який вкотре довів сміливість, ініціативність філармонії y 
прагненні відповідати вимогам часу та наближенні високого мистецтва до найшир- 
шої аудиторії» [5, c. 71]. 

Сьогодні у складі філармонії один з найвідоміших мистецьких колективів 
України Академічний ансамбль пісні і танцю «Козаки Поділля», Академічний сим- 
фонічний оркестр та камерний оркестр, тріо «Flautando», ансамбль «Мікст», «Родина», 
блискучі солісти-вокалісти та інструменталісти, кожен з яких відзначений високими 
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здобутками всеукраїнського та міжнародного рівня. Багато артистів € випускни- 
ками Львівської національної музичної академії імені М. Лисенка. 

Хмельницька філармонія нині єдина концертна установа в Україні, що з успі- 
хом реалізує на своїй сцені масштабні оперні постановки. І саме національний вимір 
є тим орієнтиром, який визначає його важливу просвітницьку, свідому складову в 
озвученні яскравих сторінок української опери. 

Приємно відзначити, що більшість знакових творчих проектів відбувається у 
діалозі та за участі львівських музикантів. Так, щовесни мистецьке життя міста ви- 
рує з подвійною силою в численних програмах Міжнародного фестивалю «Хмель- 
ницький камер фест», який, до речі, у цьому році відбувся вже вдесяте. Протягом 
останніх років у рамках форуму відбулися авторські вечори відомих композиторів- 
сучасників, серед яких імена львівських діячів: видатного композитора, Героя Укра- 
їни, народного артиста України, лауреата Національної премії України ім. Т. Шев- 
ченка М. Скорика, також заслуженого діяча мистецтв України, доктора мистецтво- 
знавства, члена Національної спілки композиторів України та Асоціації «Нова 
Музика» Олександра Козаренка, заслуженого діяча мистецтв України, лауреата 
Національної премії України iM. T. Шевченка Віктора Камінського. 

Зокрема, авторську джазову програму у супроводі Львівського камерного ор- 
кестру «Академія» під керівництвом Мирослава Скорика представляли відомі музи- 
канти. Ініціатором проекту виступив засновник Національного порталу академічної 
музики MusicReview, продюсер музичних програм Українського радіо київський 
віолончеліст Олександр Пірієв. Разом з ним брав участь відомий львівський форте- 
піанний дует, подружжя блискучих піаністів, народна артистка України Оксана 
Рапіта та заслужений артист України Мирослав Драган. Володарі високих виконав- 
ських відзнак на міжнародних конкурсах, активні учасники фестивальних проектів, 
педагоги Львівської національної академії ім. М. Лисенка, музиканти знаходяться в 
постійному мистецькому вирі. Завдяки їх зусиллям здійснені записи фортепіанної 
музики багатьох сучасних зарубіжних та українських композиторів, та зокрема й 
реалізації першовиконань та редакцій ряду творів Мирослава Скорика. 

Музиканти є частими гостями Хмельницького. Протягом ряду концертних сезо- 
нів вони представили чимало яскравих програм. Серед них - проект «Музичні ди- 
настії», в якому виступили разом із сином. Вихованець львівської та швейцарської 
виконавських шкіл, випускник та аспірант музичних академій Львова та Базеля 
Андрій Драган є володарем численних відзнак національного та міжнародного зна- 
чення. Загалом у співпраці з Академічним симфонічним оркестром філармонії Оксана 
Рапіта озвучила чимало сторінок фортепіанної класики, зокрема концерти В. А. Мо- 
царта, П. Чайковського, В. Барвінского, також виступила членом журі міжнарод- 
ного конкурсу піаністів «ProArt 2019». 

Вже традиційно сторінки сучасної музики представляє хмельницькій публіці 
ще один знаний львівський піаніст, відомий інтерпретатор музики ХХ століття, про- 
фесор Львівської національної музичної академії 1м. М. Лисенка, народний артист 
України Йожеф Ермінь. Неодноразово у концертних програмах музикант співпра- 
цював із відомим польським диригентом Романом Реваковичем, також здійснив 
хмельницькі прем'єри творів Ігоря Щербакова. 


36 УКРАЙНСЬКА МУЗИКА 2021/3 (41) 


Серед майстрів львівського скрипкового виконавства, які підтримують творчі 
взаємини з Хмельницькою філармонією, імена народного артиста України, ректора 
Львівської національної музичної академії імені М. Лисенка, професора Ігоря Пила- 
тюка та кандидата мистецтвознавства, професора Володимира Заранського. 

Протягом останніх концертних сезонів Хмельницький вітав чимало гостей з 
Галичини. Це Молодіжний Академічний симфонічний оркестр «INSO-JIsBiB» під 
орудою заслуженого діяча мистецтв України Володимира Сивохіпа; студентський 
оркестр Львівської національної музичної академії під керівництвом Зінаїди Оста- 
фійчук; «Lviv Clarinet Quartet» у складі Миколи Гречуха, Назара Хижого, Олександра 
Вавринюка та Григорія Чепелюка; дует у складі Лідії Футорської та Сергія Хоровця; 
львівський квартет «Fagotissimo», а також народна артистка України Етелла Чуприк, 
народна артистка України Лідія Шутко, Остап Шутко та Ольга Шутко, заслужений 
артист України Назар Пилатюк, лауреати міжнародних конкурсів, талановита піаніст- 
ка Маріанна Гумецька, блискучі віолончелісти Тарас Менцінський, Ярослав Мигаль, 
лауреат Національної премії України ім. Т. Шевченка, заслужений діяч мистецтв 
України Юрій Ланюк, гітарист і композитор, що нині пов'язує своє життя із Угор- 
щиною, Михайло Вігула; вихованці львівської та європейської виконавських шкіл, 
лауреати міжнародних конкурсів Володимир Винницький та Наталя Хома та багато 
інших відомих імен. 

Ще одним важливим мистецьким проектом філармонії є міжнародний конкурс 
«ProArt», який щороку об'єднує на подільській землі блискучий цвіт юних талантів 
України та Європи. У 2018 році організація конкурсу відбулась у мистецькому 
діалозі з відомими швейцарськими музикантами, засновниками концертної агенції 
«Дзялак і сини» Анною Савицькою та Якубом Дзялаком, які своїми ініціативами 
усіляко підтримують обдаровану молодь Швейцарії та України. Зініційована ними 
Літня міжнародна музична академія Дори Шварцберг у Львові дала можливість 
навчатися на майстер-курсах відомих музикантів багатьом юним талантам, зокрема 
й хмельничанам. Тож цього разу, організація міжнародного конкурсу скрипалів 
саме у Хмельницькому відкрила нові творчі горизонти, а разом з тим дозволила 
вкотре підвищити культурний імідж міста. 

Нещодавно була відкрита нова сцена філармонії - Малий концертний зал імені 
Василя Сліпака. Ця присвята увічнила пам'ять про величного Сина України, все- 
світньовідомого оперного співака, уродженця Львова, щирого патріота, який слу- 
жив мистецтву, любив життя та віддав його заради миру. У вирі пасхальних настро- 
їв програма продовжила традицію озвучення величних сторінок духовної музики. Її 
натхненником і диригентом виступив лауреат Національної премії України ім. Т. Шев- 
ченка, народний артист України, професор Львівської національної музичної ака- 
демії імені М. Лисенка Юрій Луців. У супроводі камерного оркестру філармонії 
сцену осяяв виступ народної артистки України, провідної солістки Львівського націо- 
нального академічного театру опери і балету ім. С. Крушельницької Світлани Мамчур. 
Слід зауважити, що минулорічна весна реалізувала прем'єру одного з найвидат- 
ніших шедеврів світового мистецтва, духовний заповіт геніального Вольфганга 
Амадея Моцарта, натхненний гімн Творцю, його знаменитий «Реквієм», в озвученні 
якого брав участь також соліст Львівської національної опери Олег Лановий. 
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В огляді філармонічної діяльності на Поділлі Н. Туровська підкреслює, що «3a- 
вдяки натхненним ініціативам керівника Хмельницької філармонії Олександра Дра- 
гана протягом останніх років сцена концертної установи неодноразово перетворю- 
валася на майданчик захоплюючого театрального дійства у здійсненні прем'єр націо- 
нальних опер «Запорожець за Дунаєм» С. Гулака-Артемовського, «Назар Стодоля» 
K. Данькевича, «Украдене щастя» IO. Мейтуса, української оперети «Гуцулка Ксеня» 
Я. Барнича, а також світових перлин - опери «Тоска» Дж. Пучіні та оперети «Летюча 
миша» Й. Штрауса. Тож, для міста, яке не має оперного театру, стати учасником 
такої масштабної події - це можливість і поштовх до розширення ерудиції та зміц- 
нення внутрішньої культури» [5, c. 72]. Відвідавши хмельницьку прем'єру опери 
«Богдан Хмельницький» К. Данькевича відомий композитор, доктор мистецтво- 
знавства О. Козаренко у своєму відгуку відзначає «поєднання досконалого співу, 
майстерного оркестрового акомпанементу, високої музики, які в синергії можуть 
стати підставою до творення повноцінної оперної вистави», а також автор дає мож- 
ливу відповідь на запитання «для чого обласній філармонії такі надзусилля за недо- 
статніх, неоперних умов малого міста? Очевидно, що постать керівника Хмель- 
ницької філармонії Олександра Драгана тут ключова - як випускника дири- 
гентського факультету Львівської консерваторії. Але не освіта визначає напрям 
розвитку, а відчуття соціального запиту, який вимагає та виправдовує певні форми 
мистецької активності суспільства. І сьогодні, подібно до ренесансної Флоренції, де 
народилася опера як вершина музичного мистецтва, у Хмельницькому, Івано-Фран- 
ківську, Тульчині, а донедавна в Кам'янці-Подільському робляться спроби відпо- 
вісти на виклики нашого буття, які не чують на великих оперних сценах» [4]. 

В авангарді сміливих творчих ініціатив на прем'єру української оперети Я. Бар- 
нича «Гуцулка Ксеня» було запрошено спеціального гостя, доктора філософії, 
кандидата педагогічних наук, доцента Дрогобицького державного педагогічного 
університету імені І. Франка Людомира Філоненка. Шанованою гостею хмельниць- 
ких музичних прем'єр часто є Й доктор мистецтвознавства, професор Львівської 
національної музичної академії ім. М. Лисенка Любов Кияновська. 

Ще одним цікавим проектом став вже традиційний для Хмельницького «Classik 
open-air show», що реалізує просвітницьку місію наближення класичної музики до 
широкого загалу в невимушеній атмосфері відкритих вуличних майданчиків. У 2018 
році здійснити концертне виконання знаменитої опери «Чарівна флейта» В. А. Мо- 
царта у Хмельницькому, а також Меджибізькому замку був запрошений головний 
диригент Львівської національної опери Мирон Юсипович та львівські солісти Олег 
Лановий, Христина Макар, Анна Шумаріна. В рамках проекту до Дня Європи цього- 
річна концертна програма «Гала-Штраус» також зміцнила творчі взаємини хмель- 
ницьких та львівських артистів. 

Справді знаковими стали започатковані філармонією спільно із знаними мае- 
стро України та Швейцарії Міжнародні майстер-класи для диригентів та Оркест- 
рова Академія молодих музикантів. Серед творчих наставників, викладачів майстер- 
класів імена швейцарських диригентів Домініка Роггена та Марко Мюллера, а також 
лауреата Національної премії України ім. Т. Шевченка, народного артиста України, 
завідувача кафедри оркестрово-симфонічного та хорового диригування Львівської 
національної музичної академії ім. М. Лисенка, професора Юрія Луціва. 
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Творчі взаємини зі Львовом простежуються також y гастрольній діяльності 
хмельницьких артистів, зокрема 1х участі у якості запрошених солістів у виставах 
Львівської національної опери. Так, роль Цариці ночі в опері «Чарівна флейта» 
В. А. Моцарта виконала лауреат міжнародних конкурсів Ольга Абакумова; харак- 
терні чоловічі образи опер «Набуко» та «Травіата» Дж. Верді, а також опери «Лоен- 
грін» Р. Вагнера у львівській прем'єрі блискуче втілив соліст Хмельницької філар- 
монії Степан Дробіт. 

Міцні творчі взаємини зі Львовом підтримує і камерний оркестр філармонії. 
Однією з важливих подій стала його участь у ХУП Міжнародному фестивалі сучас- 
ної музики «Контрасти» (2011). У концертній програмі за участі солістів філармонії, 
заслуженої артистки України Ольги Малик, лауреата міжнародних конкурсів Тараса 
Малика, а також відомої співачки Ганни Солоничної камерний оркестр під керів- 
ництвом Олександра Драгана здійснив озвучення творів В. Губаренка та О. Коза- 
ренка. Також композитор виступив солістом 1 за роялем. 

Яскравою мистецькою імпрезою стала зустріч, що відбулася 12 березня цього 
року в Дзеркальній залі. Окрім знаменитої моноопери Віталія Губаренка «Листи 
кохання» за участі заслуженої артистки України Фатіми Чергіндзії камерним 
оркестром Хмельницької обласної філармонії під керівництвом Тараса Мартиника 
в цей вечір були представлені сторінки творчості молодого подільського компози- 
тора Віталія Самолюка, а саме його Сюїта № 2 «Меморі», Різдвяна сюїта, а також 
«Wiec w tej ciszy ukryty ja - lisc...» для сопрано та камерного оркестру на тексти 
Кароля Войтили в авторстві Михайла Шведа. 

Висновки. Залишаючись своєрідним культурним взірцем для багатьох україн- 
ських міст музичне життя Львова багато в чому визначає мистецькі орієнтири Хмель- 
ницької обласної філармонії. Численні тематичні програми оркестрової, вокальної, 
камерно-інструментальної та органної музики, повномасштабні оперні постановки, 
сміливі творчі проекти - складові її динамічного пульсу, в якому потужного зву- 
чання набув музичний діалог із львівськими музикантами. Тож, ці плідні творчі 
взаємини залишатимуться й надалі тим натхненним джерелом, яке ще не раз осяє 
нові спільні творчі звершення. 
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Zinaida Ostafiychuk. The musical dialogue of Lviv and Khmelnytskyi. 

The article featured a concert activity of the Khmelnytskyi regional philharmonic society through 
the prism of creative relationships with Lviv musicians. In general, the author examines his 
important art-study projects, implementing the participants of composers, musicologists, 
conductors and performers from Galicia, which take place on Khmelnytskyi stages in recent 
years. A special emphasis are made by the participants of the Lviv artists in the concert program 
of the International Festival of Musical Art "Khmelnytskyi Stone Fest", full-scale opera 
productions "Nazar Stodolia" by K. Dankevich, "Stolen Happiness" by Y. Mateus, and also the 
concert performance of the "Charming Flute" by VA Mozart within the framework of the "Classik 
open-air show" project, the implementation of master classes for conductors and a number of 
other thematic programs. As a conclusion, the importance of concert and philharmonic activity, 
which provides the musical aesthetic and cognitive needs of a wide audience of listeners, as well 
as the support of the powerful musical dialogue of Lviv and Khmelnytsky, who care about the 
European performance traditions laid by generations, are emphasized. 

Key words: concert and philharmonic activity, artistic dialogue, creative project, concert 
program, Khmelnytsky regional philharmonic society, Lviv musicians. 
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MATEPDUIM, TBOPUI ПОРТРЕТИ 


Юрш Ясїновський 
МІГРАЦІЯ I ШТУЧНІ ПЕРЕМІЩЕННЯ 
УКРАЇНСЬКИХ І БІЛОРУСЬКИХ ІРМОЛОГІОНІВ 


Вивчення території походження та розповсюдження ірмолоїв сприяє глибшому 
розумінню середовища їх виникнення та побутування, пізнати професійний статус 
і соціальний портрет переписувачів i практиків літургійного співу. Особливо вдяч- 
ним матеріалом в опрацюванні такого напрямку студій над слов'янською рецепцією 
візантійської церковної монодії є власне українсько-білоруські ірмологіони. Завдя- 
ки присутності у досліджуваних рукописах титуляріїв 1 великої кількості маргіналь- 
них записів як писарів, так і співців-практиків, які вимальовують яскраву панораму 
їх створення, побутування і штучних територіяльних переміщень. Це створює важ- 
ливі передумови для виявлення активних творчих осередків гимнографічної культури 
в Україні та Білорусі, шляхів розповсюдження українсько-білоруської сакральної 
монодії за межами їх етнічних земель, насамперед в Росії та Молдаво-Волощині. 

Українсько-білоруський Ірмолой є унікальним літургійним півчим збірником, 
тобто єдиним збірником різних жанрів і служб, об'єднаних в одній книзі. Тож на- 
йменування «Ірмолой» фактично є умовним, бо книга містить не лише власне ірмоси, 
але й стихири, кондаки, канони, піснеспіви октоїха, добового богослуження, okpe- 
мих треб та ін. У Київській митрополії ірмологіони спершу нотувалися кулизмяною 
(невменною) ! нотацією, й одним з останніх з яких був Лаврівський кінця XVI cr., 
мабуть галицького чи волинського походження?. Тоді ж наприкінці XVI ст. утвер- 
джується нова лінійно-мензуральна нотація, яка одразу ж повністю i на всьому біло- 
русько-українському культурному просторі витіснила невменну. Отож досліджувані 
нами нотолінійні ірмолої є однотипними збірниками - як за структурою, зовнішнім 
виглядом, типом художнього декору, так і за формою нотопису і мелодичним зміс- 
том, віддзеркалюючи літургійну півчу практику Київської митрополії. 

Ірмолоям 3 загалом не були властиві великі міграційні рухи. Навпаки, пере- 
важна їх більшість була міцно прив'язана до території свого виникнення, якими 
зокрема є ірмолої колишньої Перемиської єпархії (див. про цю колекцію нижче). 

Один із найдавніших ірмолоїв, який, напевно, був створений у Львові наприкін- 
ці XVI cT., ніколи не покидав рідного Micra. Маргінальний запис на початкових 





! Вживаємо місцеве найменування невменної нотації — кулизмяна (від однієї з показових невм 
кулизма), тоді як в Московії вживалася й продовжує вживатися назва знаменна або крюкова. 

2 Лаврівський невменний Ірмологіон кінця XVI століття : Факсимільна публікація, коментар, 
дослідження / підготував Юрій Ясіновський, за участі Марії Качмар, редактор Крістіан 
Ганнік / Інститут церковної музики УКУ |-Київське Християнство, т. 18; Історія україн- 
ської музики, вип. 26|. Львів: УКУ, 2019. 

? Вживаємо дві рівнозначні назви цього півчого збірника: самоназву Ірмолой, яка утвердилася 
в Київській митрополії ранньомодерної доби, та грецьку Ірмологіон, яку часто вживали 
писарі. В Росії поширилася самоназва Ірмологій. 

^ Ясіновський IO. Львівський ірмолой кінця XVI — початку XVII століття - найдавніша ното- 
лінійна пам'ятка церковної монодії. KaAogovía, 1 (2002). 256-272. 


2021/3 (41) YKPAIHCbKA МУЗИКА 41 


аркушах засвідчує: «Року 1649 мПся|ца юля дня 23 сію книгу рекомую Ірмолой 
нанадал раб б|о|жий Іоан Третецкий за отпущение грехов своих до церкви Іоанна 
Богослова на подзамчу Л[ь|вовском в опеку Братства тоя ж церкви вічними часы, 
mp» (Львів, ЛНБ, МВ 50, арк. 1-9). Пізніше рукопис потрапив до львівського Ону- 
фріївського монастиря, що знаходився неподалік згадуваної в записі церкви Івана 
Богослова, звідки 1940 року надійшов до місця сьогоднішнього знаходження. 

Інший львівський Ірмолой, створений 1679 року у Львові, у ХІХ ст. знаходився 
в селі Мшана під Львовом: «Cus кніга єрея Юрія пречестнаго господина отца мшан- 
ского. Кто бы eu украл проклят будет. Сия кніга пріданая до церкви мшанской до 
храму Успенія пресвятои Бци кто бы eu украл прокля[т| будет от рода и в род» 
(Львв, ЛНБ, ОН 235, арк. 66 зв.). На початку ХХ ст. цей рукопис все ще знаходився 
y Мшані, про що засвідчує запис священника Вігоринського, a в 20-30-тих роках 
ХХ ст. рукопис потрапив до ігумена Унівської лаври Климентія Шептицького, а 
після його арешту та вислання в Сибір був переданий до Львівської бібліотеки 
Академії Наук ім. В. Стефаника (ЛНБ). 

Ірмолой 1777 р. (ЛНБ, БА 4) було створено в селі Мизове на Волині і в 30-х 
роках минулого століття з цього ж села рукопис надійшов до бібліотеки Львівської 
Богословської Академії, а по війні - до ЛНБ. Подібно Сасівський ірмолой (Львів, 
НМЛ, О 14) надійшов до Національного музею у Львові з того ж таки Сасова, де 
був переписаний 1722 року. Очевидно, у Софійському соборі постійно знаходився 
пергаміновий (!) Ірмолой середини XVII ст. який, ймовірно, і був тут створений? 
(Києво-Печерський іст.-культ. заповідник, Кн. 2097). Декілька ірмолоїв першої поло- 
вини ХІХ ст., що були переписані у Києво-Печерській лаврі, також не покидали стін 
цієї обителі (там само, Кн. 855, Кн. 879, Кн. 2082, Кн 2087, Кн 2874). Три ірмолої, 
створені у Супрасльському монастирі, знаходилися у практичному вжитку в цій 
обителі аж до середини ХІХ ст., а опісля в числі всієї бібліотеки були перевезені до 
Вільнюса, де й зберігаются до сьогодні. 

Тому не випадково, що у львівських сховищах знаходяться головно галицькі 
ірмолої?, в Ужгороді - закарпатські, у київських - наддніпрянські, у бібліотеці Пере- 
мишльської капітули - Надсяння та Лемківщини, а у Вільнюсі та Мінську - біло- 
руські. 





5 Зазаписом на арк. 1-10 рукопис 1854 року належав до бібліотеки Києво-Софійського собору. 
Компактний зміст рукопису промовляє за його кафедрально-парафіяльне походження, а не 
монастирське; перепис на пергаменті високої якости, рідкісному матеріялі для XVII ст., під- 
тверджує наше припущення про створення цієї пам'ятки при митрополичій катедрі, ймо- 
вірно, за часів Петра Могили. Тож цей Ірмолой, мабуть, постійно знаходився у Софійському 
соборі і ніколи не покидав його стін аж до 20-х років минулого століття, коли після його 
закриття був переданий до Києво-Печерського історико-культурного заповідника. 

$ Так, у Львові в ЛНБ із 145 ірмолоїв всього вісім немісцевого походження: НТШ 235 похо- 
дить із Сумщини (закуплений НТШ 1911 р. у Києві через Михайла Грушевського); Ірмолой 
1699 p. (БА 254) був переписаний у Києві, а інший Ірмолой 1699 р. (Петр. 123) був перепи- 
саний у містечку Сосниці на Чернігівщині; чотири ірмолої передав до бібліотеки НТШ 
у Львові Гіядор Стрипський із Закарпаття (ще один Ірмолой від Стрипського сьогодні 
зберігається у Центральному державному історичному архіві у Львові); Ірмолой першої 
половини XVIII ст. походить з Антопольського василіянського монастиря на Берестейщині 
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Тож колекції Львова, Ужгорода, Києва, Мінська й Вільнюса є одночасно тери- 
торіяльними збірками ірмолоїв, бо переважна їх більшість походить з навколишніх 
міст, містечок 1 сіл. Тому, наприклад, в Україні, з одного боку, майже немає біло- 
руських ірмолоїв”, як і українських у Вільнюсі та Мінську?. A це має велике значення 
для вивчення локальних рецепцій українсько-білоруської церковної монодії. 

До своїх місць створення також були прив'язані українсько-білоруські ірмолої, 
переписані в Росії, які практично не покидали своїх рідних стін, звідки й потрапили 
до сучасних фондів збереження. Так, Ірмолой 1673 р., переписаний білорусом «поло- 
чаницем» Гавриїлом Аранесовичем у Сава-Сторожевському монастирі під Моск- 
вою?, наприкінці ХІХ ст. разом з іншими нотними рукописами цього монастиря 
надійшов до Синодального училища церковного співу у Москві, а тепер у складі 
цієї великої і дуже цінної колекції півчих рукописів знаходиться в ГИМ (Син. певч. 
172). Подібно два таких ірмолої, що були створені у московському Ново-Спаському 
монастирі, надійшли до цього ж училища і з того ж таки монастиря (Син. певч. 29-а 
1 29-6). Примітно, що переписування й розповсюдження українсько-білоруських 
ірмолоїв в Росії мало дуже обмежену територію й включало здебільшого монастирі 
Москви та її околиць, а пізніше в Санкт-Петербурзі (Придворна капела та Алексан- 
дро-Невська лавра), де найчастіше вимушено чи добровільно проживали українці й 


(НТШ 427), то, ймоврно, є білоруським, хоч південна частина цієї землі була заселена пере- 

важно українцями. 
7 y Національному музеї у Львові (НМЛ) теж знаходяться лише декілька білоруських 
ірмолоїв: першої чверті XVII ст. O 44), придбаний 1909 p. з колекції O. Єльського у Мінську, 
та Ірмолой, переписаний ієромонахом Пахомієм Пацєнком 1669 р. у Слуцькому Свято- 
Троїцькому монастирі (О 25), час і обставини надходження до Львові залишаються неві- 
домими (див.: Н. Сиротинська. Репертуар Слуцкого ирмологиона Пахомия Паценки из соб- 
panna Львовского национального музея. Lietuvos Didžiosios Kunigaikštystės kalbos, kultūros 
ir raštijos tradicijis / Lietuvių kalbos institutas. Vilnius, 2009. C. 401—414). У Києвї в Нащюналь- 
ній бібліотеці України ім. B. Вернадського (НБУВ) є два білоруські ірмолої - Супрасльсь- 
кий Богдана Онисимовича 1598-1601 рр. (І, 5391) та Жировицький з бл. 1649р. (І, 3367). 
Якщо кодекс Богдана принаймні з середини XVII ст. потрапив до Києва, то в Жировиць- 
кому титулярій втрачений, 1 де створений - невідомо. 1661 р. рукопис вклав до Жировиць- 
кого монастиря Іоан Колбека, i тут він зберігався до середини XIX ст. З нього, між іншим, 
користав 1831 р. семінарист «родом 3 Украины» і дописав декілька піснеспівів 3 ремаркою 
«украинское». Далі з невідомих причин рукопис був замурований в стіну однієї з келій мона- 
стиря й пізніше відкритий i переданий до бібліотеки Супрасльського монастиря (запис на 
верхньому форзаці). Пізніше Жировицького ірмолой потрапив до рук якогось М. С. Бист- 
рицького, який 1930 р. передав цінний рукопис київському мистецтвознавцю Миколі Мака- 
ренку, а той 1934 р. віддав його до Всенародної української бібліотеки Академії Наук (сьо- 
годні НБУВ). 
Так, у сховищах Мінська не віднайдено жодного українського Ірмолоя, а у Вільнюсі всього 
два (Бібліотека АН Литви ім. Врублевських, F-19 - 125 i 126). 
Москва, ГИМ, Син. nega. 172. Гавриїл Аранесович походив з Полоцька, постриг прийняв у 
Чернігівському Ілинському монастирі, де архиеп. Лазар Баранович 1667 р. висвятив його 
на диякона; в ієромонахи висвячений в Сава-Сторожевському монастирі 1669 р., де й пере- 
писав свого Ірмолоя в 1673 р. (назвав його «стихиральник») i 1677 р. вклав його в цей самий 
монастир (див.: Ю. Ясиновський. Нотний Ірмолой Гаврила Аранесовича як пам'ятка східно- 
слов'янських музичних зв'язків. Бібліографія українознавства, вип. 2: Бібліографія та 
джерела музикознавства. Львів, 1994. С. 20-23). 
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білоруси. Окремі списки створені в Тверському Желтиковому монастирі (ГИМ, 
Син. певч. 13), у Переяславлі (РНБ, Пог. 391). Переважно всі ці рукописи постійно 
залишалися в цих російських обителях і не поверталися в Україну чи Білорусь, за 
винятком ірмолоїв Артемія Компайського та Гавриїла Головні, які ще у XVIII ст. 
надійшли до Києва (НБУВ, І, 5552; ДА 351 П.). Відсутність маргінальних записів та 
слідів частого вжитку свідчать, що ці книги перебували поза російською літургій- 
ною практикою й були створені українсько-білоруськими емігрантами для власних 
потреб і нагадували iM рідні церковні напіви. 

Та окремі ірмолої мають багату міграційну історію, пов'язану з творчою актив- 
ністю окремих церковно-музичних діячів. Так Ірмолой, переписаний ієромонахом 
Йосифом Крейницьким (родом з лемківського села Гладишева) 1677 року в Лаврів- 
ському монастирі на Підгір'ї, тепер Львівської обл. (РНБ, Тит. 1902). Це другий пере- 
писаний ним Ірмолой, що був створений як доповнення до переписаного там само 
раніше 1673 р. (НМЛ, О 361). Згодом рукопис 1677 р. належав, ймовірно, Дмитрові 
Тупталу, який в останні роки свого життя був ростовським митрополитом (11709). 
1882 року Ірмолой був придбаний «на ярмарку» у тому ж таки Ростові Великому 
купцем і колекціонером давніх рукописів Андрієм Титовим. Дмитро Туптало дуже 
любив церковний спів і був автором близько двох десятків духовних пісень. Оче- 
видно, рукопис потрапив до нього ще в Україні, можливо, від самого Йосифа Крей- 
ницького, який після Лаврської обителі та священництва у Винниках біля Львова 
(1680 р.) став ігуменом Гадяцького Красногорського Миколаївського монастиря !?. 

Місця перепису й побутування нотолінійних ірмолоїв добре локалізують вели- 
кі центри півчого мистецтва в Україні - монастирі й собори Києва (Печерська лавра, 
монастирі Михайлівський Золотоверхий, Видубицький, Межигірський Преображен- 
ський, Богоявленський братський, Пустинно-Миколаївський, Фролівський Возне- 
сенський, Софійська катедра, Десятинна церква, Воскресенська на Подолі), Черні- 
гова й Чернігівщини (Ілинський в Чернігові, Крупницький Батуринський, Ніжин- 
ський Благовіщенський, Новгород-Сіверський Спаський, міста й містечка Носівка, 
Сосниця, Прилуки, Ніжин), Волині! (монастирі Зимненський, Загорівський, Почаїв- 
ський, Білостоцький (під Луцьком), катедри і церкви Володимира, Луцька, Миляно- 
вич, Турійська), Курязький Преображенський під Харковом, Полтавський Хресто- 
воздвиженський, Манявський скит на Підкарпатті, Унівський, Словітський, Підго- 
рецький, Волсвинський, Домашівський на Львівщині, колишньої Перемиської єпар- 
хії (Крехівський, Спасівський, Лаврівський монастирі, міста й містечка Перемишль, 
Каньчуга, Лежайськ, Ярослав, Волож) та ін. В Білорусі - монастирі в Супраслі, 
Мінську, Вітебську, Жировичах, Вільнюсі та ін. Тут діяли школи церковного співу, 





10 Ясиновський IO. Соціальна функція українських нотних Ірмолоїв. Рукописна та книжкова 
спадщина, 2. Київ, 1994. С. 67-69. 

И Територіальна збірка волинських ірмолоїв формувалася у Волинському єпархіальному 
древлехранилищі - спершу у Володимирі-Волинському, перед початком Першої світової 
війни її перевезли до Житомира як нового центру Волинської єпархії, а вже в часі війни 
вона опинилася в Харкові, де сьогодні зберігається в Харківській науковій бібліотеці. 
Невеличкі колекції волинських ірмолоїв у міжвоєнний час сформувались у Луцьку та 
Острозі, які частково збереглися у Луцькому обласному краєзнавчому музеї та Острозь- 
кому історико-культурному заповіднику. Окремі рукописи з Волині, Холмщини та Підляш- 
шя ще в ХІХ ст. опинилися у приватних та державних зібраннях Москви та Петербурга. 
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B яких для навчальних потреб переписувалися 1рмолої, редагувалися й творилися 
нові напіви, виховувалися музично-педагогічні кадри для ширших потреб літур- 
гійної практики. 

У ХІХ ст. поширилась практика колекціонування давніх рукописів: єпархіаль- 
ними бібліотеками, бібліотеками світських закладів, приватними особами. Від тоді 
розпочались активні переміщення рукописів і цілих колекцій як в межах певних 
локальних територій, так і за 1х межі. Цілеспрямованою збирацькою практикою пів- 
чих рукописів зайнялося новостворене наприкінці ХІХ ст. в Москві Синодальне 
училище церковного співу. В інвентарній книзі Училища, записи в якій вели дирек- 
тори Степан Смоленський та Василій Металлов, свящ. і регент Димитрій Аллема- 
нов? можна знайти чимало вписаних до цього каталогу цілих колекцій півчих 
рукописів - наприклад з Полтавського єпархіального древлехранилища! та ін. 

Та загалом нотні ірмолої мало цікавили російських колекціонерів, оскільки це 
були нотні кодекси, до того ж записані незрозумілою для них київською квадратною 
нотою. Виняток складали гарно оздоблені ірмолої - наприклад білоруса ієромонаха- 
василіянина Тарасія другої чверті XVII ст., переписуваного ним у монастирях Мін- 
ська, Вільнюса і Жирович, які придбало московське «Общество любителей древней 
письменности» (Москва, РГБ, ОЛДП, 248). Подібно бачимо i в колекції князя Павла 
Вяземского, де зберігається український Ірмолой середини XVIII ст. з барвистими 
ілюстраціями на полях, зокрема, музичних інструментів, часто з гумористичним 
відтінком. 

1914 р. вдова проф. Чернівецького університету Омеляна Калужняцького про- 
дала в Росію багату колекцію кириличних рукописних книг і фрагментів, серед яких 
є три нотолінійні ірмолої (сьогодні колекція зберігається в БРАН в Петербурз1 4). 
З цих рукописів відзначимо насамперед Ірмолой, переписаний і майстерно оздобле- 
ний Константином Білинським у містечку Каньчуга 1691 р. (нині Підкарпатське воєв. 
в Польщі)!°. Вдалося віднайти ще один Ірмолой цього писаря і маляра-ілюстратора, 


? Москва, ГИМ, Каталог собрания знаменных и нотных певческих рукописей Синодального 
училища церковного пения (инв. 76014). 

13 Москва, ГИМ, Син. певч., №№ 343-348. 

^ Ясиновський IO. Українські та білоруські нотолінійні Ірмолої 16-18 століть: Каталог i 
кодикологічно-палеографічне дослідження / ред. Ярослав Ісаєвич, Олександра Цалай- 
Якименко |- Історія української музики, вип. 2: джерела / Інститут українознавства iM. 
І. Крип'якевича HAH України]. Львів: Місіонер, 1996. С. 242-243 (БРАН, Калужн. 15), 
c. 390, №761 (БРАН, Калужн. 65); c. 204-205, №226 (Калужн. 67). Вперше кириличні 
рукописи описав та опублікував каталог український філолог Олександр Багрій (див.: 
A. Багрий. В защиту ценностей духа: Из отчета по сохранению памятников старины, 
искусства и культуры в районе военных действий. Самара, 1918). Серед пергамінових 
уривків в колекції Калужняцького знаходиться також 1 арк. невменного Стихираря XII ст., 
знайденого Професором в якомусь скитику над Дністром (див.: Пергаментньєе рукописи 
библиотеки Академии Наук СССР: Описание русских и славянских рукописей XI-XVI веков 
/ уклад. Н. Ю. Бубнов, О. П. Лихачева, В. Ф. Покровская. Ленинград: Наука, 1976, с.15; 
Ясіновський IO. Візантійська гимнографія і церковна монодія в українській рецепції ранньо- 
модерного часу / ред. Кр. Ганн, Я. Ісаєвич |- Історія української музики: Дослідження, 
вип. 18 / Інститут українознавства ім. I. Крип'якевича НАН України]. Львів 2011, c. 91). 

15 Ясиновський Ю. Українські та білоруські нотолінійні Ірмолої, с. 242-243, № 316 (Калужн. 15). 
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створеного, очевидно, в Каньчузі в останній чверті XVII cr. (НМЛ, О 9)!°. Віднай- 
дено також дещо давніший Ірмолой, переписаний в цій же Каньчузі 1673 р. «бака- 
лавром» Михаїлом Подлузьким (переписав частину рукопису)". Тож в Каньчузі B дру- 
гій половині XVII ст. діяли потужні церковно-співоча та малярська мистецькі школи. 

Значна кількість українсько-білоруських ірмолоїв була зібрана у Придворній 
півчій капелі в Петербурзі, яка сьогодні зберігається в РНБ в Петербурзі в одно- 
йменному фонді. Окремі ірмолої з Капели потрапили в інші книгозбірні - наприклад 
білоруський 1741-1744 рр. з Іоано-Богословської церкви у Вітебську, який чудово 
прикрасив Іоан Ропалеський, та український середини XVIII ст. були передані до 
Російського інституту історії мистецтв! Ці рукописи привозили з собою для Ha- 
вчання і практики літургійного співу численні співці-емігранти з Білорусі та Укра- 
їни. А деякі з них були переписані в Капелі цими ж співцями. 

Великих переміщень i втрат рукописні ірмолої зазнали під час Першої i Другої 
світових воєн. Російський історик культури Александр Рогов опублікував окрему 
працю про малі периферійні збірки, більшість яких були переміщена чи втрачена, 
де серед інших згадуються й українсько-білоруські ірмологіони!. Так, він згадує 
про білоруський Ірмолой, створений 1648 р. в Кутеїнському монастирі, який згодом 
потрапив до Вознесенського жіночого монастиря у Смоленську, де рукопис збері- 
гався до XIX cr.?? За інформацією білоруської музикознавчині Ірини Герсимової- 
Базильової, яка сьогодні проживає в Петербурзі, деякі ірмологіони з Кутеїнського 
монастиря пізніше опинилися у московських монастирях, і підготувала на цю тему 
окрему статтю?!. 

Дещо з того, що Рогов вважав втраченим, нам вдалося віднайти - наприклад, 
Ірмолой, відомий за описом Володимира Перетца??, сьогодні зберігається у Дер- 
жавному музеї Білорусії під Мо 459. Очевидно, загинули цінні колекції Харківського 
історичного музею, ірмолої якого вивчали Павло Жолтовський (1904—1986)?? та 
Олександр Дзбановський (1870-1938) 2* ; Чернігівського 25 , Полтавського i 





16 Ясиновський Ю. Українські та білоруські нотолінійні Ірмолої, с. 201, Хо 216. 

17 Ясіновський IO. Десять ірмологіонів краєзнавчої бібліотеки Анатолія Недільського відп. 
ред. Андрій Ясіновський |-Записки краєзнавчої бібліотеки Анатолія Недільського, вип. 1; 
Історія української музики, вип. 21: Джерела] / Український католицький університет, 
Інститут літургійних nayk]. Львів: В-во Львівської політехніки 2014, с. 19-23, No 2. 

18 Ясиновський IO. Українські та білоруські нотолінійні Ірмолої, с. 393—394, № 770; c. 416, № 842. 

I? Рогов А. И. Сведения о небольших собраниях славяно-русских рукописей в СССР. Москва, 1962. 

20 Там само, с. 167, Хо 286; див. також: Ясиновський Ю. Українські та білоруські нотолінійні 
Ірмолої, с. 125, № 49. 

21 Герасимова И. В. Певческая культура Киевской митрополии в литургической практике 
Ново-Иерусалимского монастыря 2-й половины XVII века (в друці). 

? Перетц В.Н. Рукописи библиотеки Московского университета, самарских библиотеки и 
музея и минских собраний. Ленинград, 1934, с. 189, № 139.; пор.: А. Рогов. Сведения о 
небольших собраниях. С. 12. 

23 Жолтовський IT. Українська книга ma її оздоблення. Київ, 1926. 

24 Див.: Листи Олександра Дзбановського до Антоніна Преображенського / Санкт-Петер- 
бург, РГИА, d. Преображенского (Ne 1109), оп. 1, од. зб. 94. 

25 Гринченко Б. Каталог музея украинских древностей B. Тарновского, т. 2. Чернигов, 1900, 
c. 232, Ne 4. 
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Катерино-славського® музеїв та ін. Вважається, що ix вивезли німці в часи окупації, 
проте, наприклад, фонди Полтавського музею згоріли ще на початку війни 1941 р. 
до захоплення міста німцями. Нам вдалося віднайти лише два ірмолої, що були 
вивезені німцями з України: Ірмолой Кирила Канчузького з бібліотеки Львівського 
університету, який пізніше чомусь був переданий до Польщі і сьогодні зберігається 
у Бібліотеці Народовій у Варшаві (III. 12693), та Ірмолой, повернутий в Україну 
1948 року 1 переданий до Історичної бібліотеки у Києві (2/и-82, 270), але невідомим 
залишається попереднє місце його знаходження. Американська дослідниця 
Патриція Грімстед Кеннеді спільно з Геннадієм Боряком опублікували огляд 
втрачених і вивезених з України рукописних фондів під час Другої світової війни?7, 
серед яких, можливо, були й нотні ірмолої. 

Після Другої світової війни сумна доля спіткала багатющу бібліотеку Перемись- 
кої греко-католицької капітули, яку перевезли до Варшави, де рукописи, зокрема 
майже 70 (!) рукописних ірмолоїв були передані до відділу спеціяльних зібрань Біб- 
ліотеки Народової, де розпорошилися в одній великій колекції кириличних руко- 
писних книг. Тому дуже добру справу зробив нині покійний працівник бібліотеки 
Анджей Кашлей, який опублікував каталог рукописів Перемиської збірки?8, Crapo- 
друки латинкою, в тому й інкунабули, та видання ХІХ ст. розпорошилися по різних 
закладах Польщі, історію якої сьогодні плідно вивчає львівська дослідниця Марга- 
pura Кривенко?°. 

Такою є доля і недоля рукописних українських 1 білоруських ірмолоїв XVI — 
середини ХІХ ст. 

Наприкінці хочу ше рах наголосити на одній дуже важливій сутності україн- 
сько-білоруських нотованих ірмолоїв. Всі вони створювалися під омофором Київ- 
ської митрополії, що й визначало їх особливості та оригінальність на всьому візан- 
тійсько-слов'янському релігійному просторі в структурній організації, репертуарі 
та мелодичному змісті (напівів). Навіть реформа нотації в XVI ст. не внесла зміни y 
сутність ірмолоїв, які сформувалися ще в невменній грековізантійського похо- 
дження нотації і плавно без жодних потрясінь перейшли в нотацію новоєвропейську 
лінійно-мензуральну. Тобто політичні кордони Великого Князівства Литовського 
чи Речі Посполитої, Московської держави та Австрії, Угорщини чи Румунії не 
визначали сутности цих нотованих рукописів, а власне київська релігійно-мистець- 
ка спадщина єднала літургійно-співочу традицію у межах всієї митрополії. 


фо 


26 Трипольский В. Полтавское епархиальное древлехранилище. Полтава 1909; B. Перетц. 
Отчет об экскурсии семинарии русской филологии в Полтаву и Екатеринослав. Универси- 
тетские известия (1911/2). С. 43—48. 

27 Патриція Грімстед Кеннеді, за участю Геннадія Боряка. Доля українських культурних цін- 
ностей під час Другої світової війни. Львів, 1992. 

28 Inwentarz rekopisów Biblioteki Карйшу Greckokatolickiej w Przemyslu / оргасомаї Andrzej Kasz- 
lej [=Inwentarze rękopisów Biblioteki Narodowej, 2]. Warszawa: Bibilioteka Narodowa, 2011. 
29 Див., зокрема: Маргарита Кривенко. Бібліотека Перемиської греко-католицької каштули 
у світлі архівних матералів м. Любліна. Записки Львівської національної наукової бібліо- 

теки України імені В. Стефаника, 1. Львів, 2009. С. 544-570. 
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Оксана Захарчук 


До 150-лїття вїд дия народження Лесї Українки 


ЛЮБОВ ДО МУЗИКИ - ДРУГЕ IIOKJIHKAHHSI JIECI УКРАЇНКИ 


«Meni часом здаеться, 
що з мене вийшов би далеко 
кращий музИка, нїж поет...» 
Леся Українка 
Лист до М. Драгоманова 


Творчість Лесі Українки (1871-1913) є видат- 
ним явищем не тільки української, а й світової куль- 
тури. Письменницький талант Лесі яскраво виявив- 
ся в поетичному слові. Її вірші відзначаються багат- 
ством лексики 1 ритміки, а також різноманітністю 
поетичних форм. Вона плідно працювала в різних 
жанрах i галузях літератури як поетеса, драматург, 
прозаїк, перекладач, публіцист, літературний кри- 
тик, фольклорист. Провідну роль у письменницькій 
діяльності Лесі Українки відіграла драматургія. 
Понад 20 драматичних творів стали новим явищем 
в українській драматургії. Актуальні філософські, 
морально-етичні проблеми сучасності виражались в 
образах і сюжетах, взятих із світової літератури, 
історії, міфології. Новаторський характер драматур- 
гії Лесі проявився також у вершинному творі - 
поетичній драмі-феєрії «Лісова пісня», яка утверджує високі почуття, перемогу 
краси життя над бездуховністю. 

Багатогранне творче обдарування Лесі Українки виявлялося не лише в худож- 
ньому слові, а й у майстерній грі на фортепіано, малюванні картин; вона добре 
орієнтувалася в театральному мистецтві та архітектурі. Леся Українка була митцем 
за покликанням. Вона мала «іскру Божу», тобто натхнення, без якого немає справж- 
ньої творчості. В поезії «Як я люблю оці години праці» описано сам процес творен- 
ня, оте натхнення, що находить на митця. Та коли без натхнення нема творчості, то 
нема творчості й без наполегливої праці. Натхнення лише спонукає працювати, 
а сама творчість — то тяжка, ненормована годинами праця, що й виснажує, і веселить, 
i надає людині горіння, тобто становить суть і сенс самого життя. Недарма Леся 
Українка навіть найбільші свої твори писала протягом якихось 4-14 днів, а то й 
протягом однієї ночі. Так було 3 «Одержимою» 1 «Лісовою піснею», з багатьма 
драматичними поемами, не кажучи вже про вірші. Поетеса той час називала божест- 
венним божевіллям і вважала найкращими годинами свого життя. Адже в акафісті 
на прославу святого Онуфрія недарма зазначається: «Кожна стежка покликання ви- 
магає принести себе в дар служіння Богові, співаючи Алілуя». Іншими словами — 
принести, тобто віддати, Тобі Твоє від Твоїх. 
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Леся Vxpaiuxa (Лариса Петрївна Kocau) народилася 25 mororo 1871 poky B 
Новограді-Волинському. Батько, Петро Косач — високоосвічений дворянин; мати, 
Ольга Петрівна Драгоманова-Косач — дворянка за походженням, поетеса i дитяча 
письменниця під псевдонімом Олена Пчілка. З розповідей рідних 1 друзів вимальо- 
вується портрет Лесі-дитини. Була вона в дитинстві привітною, вдумливою і допит- 
ливою дівчинкою, надзвичайно вразливою та чутливою до краси, а разом з тим - 
жвавою, веселою. Дуже любила вишивати, а також допомагати бабуні та мамі в 
господарстві. Леся навчалась удома разом з братом 1, за свідченням матері, навіть 
краще розуміла грецьку і латинську мови, ніж Михась. Чарівна природа рідної 
Волині, поезія народного побуту заполонили дитячу уяву, незабутні враження 
наснажили талант майбутньої великої поетеси. 

Рано в життя Лесі ввійшла пісня - її нерозлучний друг на життєвих дорогах, 
невичерпне і завжди нове джерело натхнення. Вона записуватиме народні пісні, 
складатиме їх у збірки, щоб донести їхню неповторну красу до наступних поколінь. 
ТІ, кому пощастило бувати у товаристві Лесі Українки, чути її спів, відзначають, що 
голос поетеси був не дуже сильний, м'якого мецо-сопранового тембру. Співала 
Леся так, як співають у народі: при підвищенні мелодії - сильніше, при спаді - 
тихіше, Зберігала у співі мелодичні прикраси, як справжня виконавиця з народу. 
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Власне зацікавлення українською народною музичною творчістю й поєднало 
Лесю з Климентом Квіткою, ім'я якого увійшло в історію фольклористики як 
одного з відомих дослідників українського музичного фольклору. Згодом він став її 
чоловіком. 

Необхідно відзначити, що Леся Українка продовжила розпочату Миколою 
Лисенком велику справу збереження для нащадків українських народних дум. На 
запрошення поетеси відгукнувся ще молодий тоді, але вже відомий вчений-фольк- 
лорист Філарет Колесса. Він погодився приїхати зі Львова на Полтавщину, щоб 
записати репертуар кобзарів Михайла Кравченка, Миколи Дубини, а також від 
Опанаса Сластіона - відомого українського художника, знавця кобзарської справи. 


2021/3 (41) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 49 


Але найцікавіший той факт, що Леся Українка i Климент Квітка особисто взяли 
участь у записуванні кобзарських дум. Перебуваючи взимку 1908 року в Ялті, вони 
запросили до себе з Севастополя відомого кобзаря Гната Гончаренка. Леся Українка 
залишила його прекрасний літературний портрет, описуючи постать Гната так, як 
вона вкарбувалася в її пам'ять: «В ньому справді нічого жебрацького немає, почи- 
наючи з одежі, пристойної чумарки, як носять пригородні селяни в Харківщині, 1 
смушевої шапки ... все в ньому повне благородної простоти, особливо кидаються в 
вічі його руки з тонкими артистичними пальцями i велична поза високої, стрункої 
зовсім не згорбленої постаті». Філарет Колесса надзвичайно високо оцінив мистець- 
ку вартість репертуару Гната Гончаренка. Ці записи виявились найціннішою части- 
ною всіх матеріалів експедиції 1908 року. 


Фонограф Миколи Аркаса. 
На такому фонографі Леся Українка 
та Климент Квітка в 1908 р. 
записували думи й народні пісні. 


Подається за виданням: Леся Українка. 
Київ: Радянська школа, 1979. С. 177. 





Повертаючись до Лесиного дитинства, слід зазначити, що мати помітила вро- 
джену музикальність дівчинки - п'ятирічній Лесі купують фортепіано. Вона почи- 
нає вчитись грати на ньому i виявляє неабиякі музичні здібності. Першою вчитель- 
кою Лесі стає її тітка Олександра Косач-Шимановська. Леся любила уроки музики, 
навчання давалось їй легко, звукові образи збуджували уяву, примушували замис- 
люватись. 

Але вже через рік довелось перервати навчання гри на фортепіано. Настав 
трагічний для всього майбутнього життя Лесі день: разом з іншими дітьми вона 
пішла подивитися на обряд освячення води в Луцьку на річці Стир, промочила ноги 
і страшенно перестудилася. Почався туберкульоз кісток, на той час майже невилі- 
ковна хвороба. Леся з дитинства відзначалась мужньою, стриманою вдачею, вона 
не любила, коли навіть найближчі їй люди виявляли співчуття. 

Поетеса з раннього дитинства глибоко 1 тонко розуміла «мову звуків». Музика 
була для неї додатковим джерелом духовної сили, творчого натхнення, неоцінен- 
ним засобом вираження особистих переживань. Через багато років, в поезії «До 
мого фортепіано», прощаючись перед від'їздом до Відня з улюбленим інструмен- 
том, Леся напише: 

Мій давній друже! Мушу я з тобою 
Розстатися надовго... Жаль мені! 
З тобою звикла я ділитися журбою, 
Вповідувать думки веселі і сумні. 
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Музей-садиба Лесі Українки B Колодяжному. Фортепіано, на якому грала Леся Українка 


Ці поетичні рядки свідчать, що Леся шукала в музиці розради, виливала у звуки 
фортепіано свої переживання, знаходила в ній духовну силу та естетичну насолоду. 
Гра на фортепіано також викликала в душі Лесі цілу гаму почуттів. Часто у розмові 
вона вживала музичні вирази, терміни, порівняння, які, здавалось їй, краще можуть 
передати те, що вона відчувала. Наприклад, «В садку стояла така співоча тиша, ніби 
грали піаніссімо в найніжнішому адажіо». Який чудовий, глибоко музикальний 
вислів «співоча тиша»! Відома українська дослідниця музичної біографії Лесі Укра- 
їнки, доцентка Львівської консерватирії Любомира Яросевич зазначала: «Справді, 
хіба буває у світі, що нас оточує, абсолютна тиша? У полі, в лісі, в горах до схід 
сонця? НІ! Така тиша зовсім беззвучна й мертва, і можлива вона хіба що у штучно 
створеному вакуумі або в безмежжі космосу. Жива природа тим і прекрасна, що 
сповнена звучань, які передають внутрішній зміст її життя. Це і легіт весняної ночі, 
і шум морських хвиль, і шелестіння трав, і віддалений гуркіт мотора, 1 „симфон1я” 
сучасного індустріального міста». 

Леся Українка завжди, навіть у найважчі хвилини, любила 1 прославляла життя, 
сприймала його у всій повноті барв, звуків; тужила, що не може брати безпосередню 
участь у бурхливому плині життя, від якого відгороджувала її невмолима хвороба. 

Другою вчителькою Лесі Українки з гри на фортепіано стала професійна піа- 
ністка Ольга О"Коннор, перша дружина Миколи Лисенка, славетного українського 
композитора, близького друга сім'ї Косачів. І цього разу навчання тривало недовго — 
тільки одну зиму, але завдяки майстерності педагога і яскравим музичним здібнос- 
тям учениці було досягнуто значних успіхів. Леся оволоділа технікою гри настіль- 
ки, що могла вільно читати з листа доволі складні твори класичного репертуару, 
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акомпанувати співу, грі на скрипці, виконувати в колі близьких друзів окремі 
сонати Бетховена, ноктюрни і вальси Шопена, п'єси Шумана, Шуберта, а з україн- 
ського репертуару - твори Лисенка, Михайла Завадського, фортепіанні транскрип- 
ції народних пісень тощо. 

Леся Українка не любила грати «на людях». Її «розмови з інструментом» були 
дуже інтимними. Тільки найближчі друзі могли часом послухати гру Лесі. Однак 
навіть ті нечисленні спогади про музичні твори, які особливо часто вона любила 
виконувати, лаконічні оцінки її гри дозволяють проникнути у світ музичних захоп- 
лень поетеси. Наприклад, Нестор Гамбарашвілі згадував: «Леся Українка добре знала 
музику, з великим почуттям грала на піаніно. Особливо вона захоплювала мене сона- 
тою Бетховена „Quasi una fantasia"» (йдеться про славнозвісну «Місячну» сонату 
Бетховена). Про цю прекрасну музику писали поети, музиканти, дослідники твор- 
чості Бетховена. Згадаємо слова музикознавця, академіка Асаф'єва: «Мелодія співає 
плачучи. Глибока сердечність, притаманна сонаті, перетворює її в одну з найулюб- 
леніших i найдоступніших. Важко не піддатись впливові такої щирої музики, що 
безпосередньо виражає почуття». І Леся Українка піддавалась впливу музики Бет- 
ховена. Великий композитор, який мужньо перемагав страждання, пов'язані з глу- 
хотою, був духовно близьким поетесі. Вона також не скорилась жорстокій долі і 
мужньо проголосила: 

НІ, я хочу крізь сльози сміятись, 

Серед лиха співати пісні, 

Без надії таки сподіватись, 

Жити хочу! Геть, думи сумні! 
(«Contra spem spero!») 


V листах до сестри Ольги, до своєї близької подруги Ольги Кобилянської Леся 
Українка не раз писала про те, якою вїдрадою, насолодою було для неї виконання 
творїв Шопена — його вальсїв, HOKTIODHIB. 

Музика Шопена - глибока й ніжна, поетична i мужня, сповнена меланхолійної 
задуми й драматичних спалахів, часто допомагала поетесі знайти душевну рівно- 
вагу, повертала спокій і радість життя. Сучасник Шопена, видатний німецький ком- 
позитор-романтик Роберт Шуман, маючи на увазі патріотизм і дух боротьби, якими 
пройняті твори Шопена, сказав: «Твори Шопена - це гармати, заховані у квітах». 

Так само як Шопен, Леся Українка майстерно відшліфовувала перлини фольк- 
лору, використовуючи 1х у своїх творах. З польським композитором споріднювали 
її також деякі риси характеру, обставини життя. Леся Українка, фізично квола, як i 
Шопен, була людиною мужньої вдачі. Її твори - це теж «гармати, заховані у квітах», 
адже боролась вона своїм мистецьким словом за визволення рідного народу. 

Леся була частою гостею у родинах Лисенків, Старицьких. Відомо, що ці три 
сім'ї (разом з Косачами) жили в Києві у близькому сусідстві і мали найтісніші 
контакти, як сімейні, так і громадські. Їх єднала спільність поглядів і прагнень. 

Леся дуже любила слухати гру на фортепіано Миколи Віталійовича Лисенка, 
який був прекрасним піаністом. Під безпосереднім впливом Лисенка юна поетеса 
усвідомила, яка важлива роль належить музичній культурі в боротьбі українського 
народу за своє національне визволення. У своїй громадянській ліриці вона не раз 
зверталась до образу поета-співця, який своїм словом-піснею бореться проти 
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несправедливості. Згадаймо поезії «Співець», «Поет під час облоги», поему «Давня 
казка». Високу оцінку дав цій поемі Іван Франко, відзначаючи зрілу майстерність і 
гостре почуття гумору, притаманне молодій авторці. 

Любов до музики Лесі Українки проявляється вже у самих назвах поезій - 
«Пісня», «Веснянка», чи поетичних циклів - «Мелодії», «Ритми», «Сім струн», 
«Пісні про волю», які викликають у нас певні музичні образи, звукові уявлення. 
Рядки поезії «Пісня» нагадують народну мелодію: 


Чи є кращі між квітками 
Та над веснянії? 

Чи є в житті кращі літа 
Та над молодії? 


У свої прозові твори письменниця також залюбки вводить народну пісню, 
танець. Ці музичні картини домальовують портрети героїв повістей, оповідань, 
«доспівують» те, про що неможливо говорити словами. У повісті «Приязнь» Леся 
Українка змальовує картину народних веселощів. Читаючи цей опис, ми, здається, 
бачимо, як у нестримному танці «обертається живе колесо» людей, і чуємо звуки 
решітки, скрипки, басолі, ритмічні вигуки танцюристів: «Раптом музики врізали 
„гречки”; увесь передній ряд людей, найближчий до круга, захвилював колом, по- 
бравшися за руки, і зараз посеред кола замайоріла Дарчина голова, кружляючи в 
парі то з парубоцькою шапкою, то з дівоцькою хусткою. Коло важко притупувало 
в лад музиці, раз по раз чоловічі голоси, розбиваючи жіночий дрібний спів на рівні 
частки, вигукували „сам п'ю, сам гуляю", але кінець тої приспівки губився B швид- 
кому диханні гурту, в тупанні кількох десятків ніг та в несамовитому гурканні ре- 
шітки. Коло розривалось, випускало одних людей, приймало других і знов оберта- 
лось живим колесом; пари єднались, розлучались, двоїлись, число їх росло в очах, 
вони кружляли 1 в колі, і поза колом, танець викочувався геть за ворота клуні і BHKH- 
дав деякі пари на двір, на вільне місце, і там вони літали, як буйні бджоли, що 
відбились на простір з тісного рою. Танець докотився до кутків, де кружляла діт- 
вора, і до призьби коло пекарні, де сиділа стариня; тут музика запалювала гострим 
огнем невинні дитячі очиці і дратувала безсилі старечі ноги своєю непереможною 
ДИКОЮ силою». 

Чимало музичних сторінок є також у драмах Лесі Українки на сюжети з антич- 
ності («Касандра», «Оргія»), драматичній поемі «Іфігенія в Тавриді», поемі-легенді 
«Орфеєве чудо». 

Ім'я легендарного співця Орфея прийшло до нас із глибокої давнини як символ 
всеперемагаючої сили мистецтва. Чудовий міф розповідає, що Орфей володів незви- 
чайним музичним талантом. Слухаючи його прекрасний спів та гру на арфі, сопілці, 
люди зворушувались до глибини душ; звірі виходили з хащів, птахи вилітали 3 
гнізд, гадюки виповзали із своїх нір і, немов зачаровані, йшли за Орфеєм. Музика 
чудового співця здатна була зрушити з місця навіть каміння... З міфом про Орфея 
пов'язане зародження опери - одного з найскладніших і найбагатших виражаль- 
ними засобами музичних жанрів. Перша опера, яку створили італійський композитор 
Якопо Пері та поет Оттавіо Рінуччіні, називалась «Еврідіка» (поставлена у Флорен- 
ції 1600 р.). 
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Глибоко символічний образ міфічного співця Орфея надихнув також i ykpa- 
їнську поетесу на створення поеми-легенди «Орфеєве чудо». 

Так Леся Українка, використовуючи мотиви давньогрецької легенди, по-сво- 
єму, оригінально висловлює провідну думку твору: справжнє мистецтво здатне 
творити чудеса, тому що воно згуртовує людей, облагороджує їхні серця, додає їм 
сил і вселяє в них впевненість у перемозі добра над злом. 

Наскрізь пройнята музикальністю безсмертна «Лісова пісня» - найпоетич- 
ніший твір Лесі Українки. Сама назва твору говорить про те, що у драмі-феєрії все 
пронизане пісенністю, звуками природи. Глибокий філософський зміст твору роз- 
кривається у «Лісовій пісні» через музичні, пісенні образи. 

Мавка покохала Лукаша за його музичний хист, за його ніжну, артистичну 
душу, що співала їй голосом сопілки: 


Бач, я тебе за те люблю найбільше, 
чого ти сам в собі не розумієш, 
хоча душа твоя про те співає 
виразно - щиро голосом сопілки. 


Поетичний задум «Лісової пісні» так глибоко пов'язаний з музичними образами, 
що Леся Українка, вперше в цьому творі, впроваджує в дію живе звучання народних 
мелодій. Вона сама підбирає 16 волинських пісень, включає їх як нотний додаток 
до п'єси і пояснює, як саме і в які моменти розгортання дії вони повинні звучати. 

«Лісова пісня» - вершина усієї творчості Лесі Українки, найглибший вияв 
музикальності її літературного таланту, народності поетичного мислення. 
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Василь Забашта. «Микола Лисенко слухае гру Лес1» (1961) 
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Співуча муза великої української поетеси не раз надихала творців музики. 
У різний час до поезій і драм Лесі Українки звертались українські композитори — 
Микола Лисенко, Кирило Стеценко, Яків Степовий, Денис Січинський, Ярослав 
Лопатинський та багато інших. 
Серед музичних творів, написаних на вірші і сюжети Лесі Українки, - романси 
і солоспіви, хори та симфонії, опери і балети. Особливо цікаво те, що композитори, 
звертаючись до творчості Лесі Українки, дуже часто керуються «музикою слова» 
поетеси, тими звуковими образами-асоціаціями, що притаманні її творам. 
Найбільше творів (близько 100) написано на слова Лесі Українки для голосу 
з фортепіанним супроводом. Це ліричні романси, а також солоспіви, в яких роз- 
криваються громадянські, героїчні мотиви творчості поетеси. Лисенко був першим 
інтерпретатором Лесиної поезії. Однак творча співдружність композитора і поетеси 
почалась дещо незвичайно: ще зовсім юною 17-літньою дівчиною Леся написала 
текст до готової вже музики Лисенка, присвяченої роковинам Т. Шевченка. Траурні 
образи визначили характер твору і зумовили його назву - «Похоронний марш». 
Створюючи поетичні рядки, співзвучні настрою музики, Леся Українка пристосо- 
вує їх до мелодичних фраз, що надає твору драматичного характеру думи: 
Вмер батько наш! 
Та й покинув нас! 
Ох і смутний настав час! 


Оклики, наче удари похоронних дзвонів, завершують кожен рядок вірша. 

Миколу Лисенка приваблювала лірична поезія Лесі Українки - її оригінальні 
вірші, а також переклади творів Гайне та італійської поетеси Ади Негрі. До най- 
кращих солоспівів Лисенка на слова Лесі Українки належить романс «Не дивися на 
місяць весною». Сама поетеса назвала цей вірш «Романсом». 

Композитор Кирило Стеценко, про якого Лисенко сказав: «Ось хто мене замі- 
нить після моєї смерті!», також звертається до текстів і сюжетів Лесі Українки. Крім 
оперної сцени «Іфігенія в Тавриді» Стеценко написав три солоспіви на слова поезій 
із циклу «Мелодії». Уже сама назва циклу підкреслює його музикальність — мело- 
дичну наспівність віршованої мови, глибокий ліризм висловлюваних почуттів. 
Іне дивно, що саме «Мелодії» Лесі Українки завжди особливо приваблювали 
українських композиторів. До найкращих музичних інтерпретацій Лесиного циклу 
належать три романси Стеценка — «Стояла я і слухала весну», «Дивлюсь я на яснії 
зорі», «Хотіла б я піснею стати». Кожен із цих солоспівів - картина природи, про- 
йнята безпосереднім, трепетним почуттям ліричної героїні циклу. 

Якщо Стеценко поклав на музику ліричні вірші Лесі Українки, то велика за- 
слуга його сучасника композитора Якова Степового полягає в тому, що він першим 
звернувся до громадянської лірики поетеси. Степовому належать такі перлини укра- 
їнського романсу, як «Слово, чому ти не твердая криця», «Гетьте, думи», «Досить 
невільная думка мовчала». Композитор чудово втілив у музиці образи вірша «Contra 
spem spero!»: 

Гетьте, думи, ви хмари осінні! 
Тож тепера весна золота! 

Чи то так у жалю, в голосінні 
Проминуть молодії літа? 
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НІ, я хочу крізь сльози сміятись, 
Серед лиха співати пісні, 

Без надії таки сподіватись, 
Жити хочу! Геть, думи сумні! 


Рішучий виклик силам темряви, мужнє утвердження життя, воля до боротьби й 
перемоги, проголошені у вірші Лесі Українки, з новою силою зазвучали в музиці 
Степового. 

До найяскравіших музично-театральних втілень драм Лесі Українки належить 
балет Михайла Скорульського «Лісова пісня» (1946), однойменна опера Віталія 
Кирейка (1957) та балет Віталія Губаренка «Камінний господар» (1969). 

Співуча муза Лесі Українки свідчить про глибокий зв'язок, а точніше, взаємо- 
проникнення двох видів мистецтва - літератури і музики. В листі до Драгоманова 
Леся писала: «Я поперемінно то граю, то пишу...», тобто у хвилини напруженої 
творчості, найвищого поетичного натхнення Леся Українка надихалася звуками 
музики. Оскільки музика є мовою душі, то Леся посилювала емоційний вплив пое- 
тичного слова музичними асоціаціями. Свою мрію вона висловила в одній із поезій 
циклу «Мелодії»: 

Хотіла б я піснею стати 

У сюю хвилину ясну, 

Щоб вільно по світі літати, 
Щоб вітер розносив луну. 


Можна стверджувати, що мрія Лесі Українки здійснилася, бо її музично-пое- 
тичне слово продовжує хвилювати людей, скріплює духовні сили у важкі хвилини 
життя, вселяє надію, запалює серця любов'ю до правди, справедливості, добра і 
всього прекрасного. 


о РФ o 
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Оксана Мартиненко 


МОДЕСТ МЕНЦИНСЬКИЙ 
В ЛИСТАХ ДО ОЛЕКСАНДРА ОЛЕСЯ 


Ця коротка замітка присвячена взаєминам двох видатних українців, втілених у 
листуванні. Акцент на особі М. Менцинського обумовлений наявністю відповідних 
джерел: 29 листів відомого співака зберігаються у відділі рукописних фондів та 
текстології Інституту літератури ім. Т. Шевченка НАН України (ІЛ ім. T. Шев- 
ченка). Натомість, місцезнаходження листів О. Олеся до М. Менцинського є досі 
невідомим. 

Їхнє листування продовжувалось всього три роки (1932-1934). Однак ці роки 
були останніми в житті Менцинського. Співак на той час залишив оперну сцену, 
займався майже виключно педагогічною діяльністю, за станом здоров'я змушений 
був періодично виїжджати на лікування до Австрії. Тому чимало його листів наді- 
слані з австрійських курортів. Попри назагал оптимістичний або й жартівливий тон 
листів, передчуття близького кінця неодноразово проривається у фразах «чи до- 
живу?», «мені вже того не дожити». Зрештою, останнє з відомих нам послань Мен- 
цинського було адресоване саме Олесю. 

Опрацьовані нами матеріали привертають увагу насамперед зворушливою спо- 
рідненістю душ цих двох таких несхожих на перший погляд митців. В одному з 
листів М.Менцинський жартівливо зауважив з цього приводу: «Ми певно вже 
колись, в попереднім житті були собі другами, а може навіть свояками, тому тепер 
ми собі такі близькі!»! Поєднувала їх, насамперед, ностальгія за рідним домом, 
Україною. Ще на самому початку їхнього знайомства Менцинський зізнається: 
«Хоч який народ швецький добрий, хоч як мені всі хотіли б улегшити мій стан, хоч 
яка й жінка й діти до мене милі й прихильні, я сам самісінький, тужу за минулим на 
самотині. [...] 32 літ проживаю між чужими, так ніяково заакліматизуваться! Ще 
між німцями — сяко-тако, але між шведами годі тай годі! Їх мистецтво, їх поняття 
про мистецтво, їх театр і т.д. це все протилежне моєму «я» - от в чім трагізм...».? 

Як відомо, Олександр Олесь особливо трагічно переживав своє вимушене пере- 
бування на чужині. Він так i не зміг адаптуватися до навколишнього середовища, 
порівняно швидко відійшов також від громадського життя української еміграції. 
Після Будапешта й Відня поет до самої смерті жив усамітнено, разом з хворою 
дружиною, в містечку Ржевниці біля Праги. Ось лише декілька фрагментів з його 
поезій тих років: «Чужина - могила, чужина - труна, пустеля безплідна, холодна, 
нудна»; «Тут, як в труні, нема життя! Болять лише криваві рани, та плаче в грудях 
каяття, що кинув ти свій край коханий». Ці пронизливі рядки вміщені у збірці 
«Кому повім печаль свою», яка вийшла друком у Львові у 1931 році. Цілком ймо- 
вірно, що саме ця збірка стала приводом для ближчого знайомства поета та музи- 
канта. 





! JI, ф. 114, спр. 1433, арк. 2. Марієнбад, 31.07.1932. 
2 Спр.1452, арк. 2. Стокгольм, 9.06.1932. 
? Олесь О. Чари ночі. Київ: Радянський письменник, 1989. С. 210, 214. 
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Судячи з листування, Менцинський належав до давнїх прихильник!в творчост! 
Олеся, глибоко відчував його поетичне слово. Особливо близькими для нього були 
Олесеві поезії, написані в еміграції. Свої враження співак висловлював емоційно і 
щиро. Процитуємо декілька з них: «З памяти людської Вам вже не пропасти, ніколи 
не пропасти»; «Пишіть, бо знайте, що Ваші слова - це бальзам на зранені долею 
прибиті серця. Розрада й потіха — безмежна потіха - на чужині!»“; «Я Вам не хочу 
кадити, ні писати дифірамбів, я не критик - я артист зі серцем вражливим». > 

Якщо увага до творчості поета так чи інакше прослідковується майже в кож- 
ному з листів, то музична тематика тут представлена вкрай скупо. Це короткий від- 
гук на виступ у Стокгольмі українського піаніста Тараса Микиші,? декілька прина- 
гідних згадок про Олександра Кошиця та його хор, а також, на прохання Олеся, 
співак аргументує своє ставлення до деяких композиторських спроб на слова поета 
(солоспівів Петра Сениці та Григорія Дяченка). " 

Натомість, листи Менцинського просто наповнені висловами підтримки, тур- 
ботою про здоров'я поета та його дружини. Причому, він не обмежувався лише 
словами. Судячи з листування, співак неодноразово надавав грошову допомогу, 
надсилав ліки та продукти. Незважаючи на те, що сам був смертельно хворий, Мен- 
цинський до останнього опікувався справами свого друга. Чи належно оцінював 
таку підтримку Олесь? Зважаючи на відсутність його листів до співака, наші спо- 
стереження можуть мати лише гіпотетичний характер. Принаймні, є підстави 
твердити, що, заглиблений у власні проблеми, він явно переоцінював тогочасні 
матеріальні можливості Менцинського. 

Безперечно, видатний співак належав до тих, які як могли підтримували укра- 
їнський рух за кордоном. Зокрема, відомі його неодноразові пожертви еміграційним 
установам у Чехословаччині, які він передавав через своїх знайомих, у тому числі — 
через О. Олеся. Однак, це не були пожертви заможної людини, особливо в останні 
роки життя. Ще на початку їхнього знайомства митець зізнавався: «Моє головне 
заняття тепер: наука співу. Страшно подумати, яка то робота - з йолупами! Та що 
його робить, коби їх лиш було багато тай добре платили, а то й одно й друге не 
дописує. Мала пенсія в колонії i дальші спорадичні заробітки вистарчають на життя 
і видатки». «Бог сам знає, як би я рад Вам - дорогий - прийти в поміч — але що ж — 





^ Спр. 1452, арк. 2. Стокгольм, 9.06.1932. 

5 Спр. 1433, арк. 3. Марієнбад, 31.07.1932. 

$ «Він (21 літ) дуже спосібний, знаменитий технік, але душа в него ще не розвинена. Я 
думаю, що в него учитель був не такий, якого він властиво потребує. На кожний случай, 
дуже а дуже спосібний! |...| Він заслужив на більший успіх, як той, який він тут мав. Але 
критика швецька є взагалі неможлива». // Спр. 1448, арк. 1. |Б.м.|, 22.03.1934. 

7 «Композиція [«Meni приснилось» Г. Дяченка - O. M.] - музика наскрізь западного модер- 
ного „атонального” характеру. Оскільки він надається до Вашої ніжної, ліричної поезії, не 
мені судити. Музика на всякий случай незвичайно серйозна, але свідчить більше про знан- 
ня, мозок, як серце! Композиції П. Сениці я не мав спромоги і часу пізнати, все таки думаю, 
що в них стиль романтичний, діаметрально протилежний до першого атонального». // Спр. 
1431, арк. 2. Марієнбад, 22.07.1932. 

8 Спр. 1552, арк. 2. Стокгольм, 9.06.1932. 
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я тоже мов на еміграції», — пише він B іншому листі. Прикладом нерозуміння 
ситуації з боку Олеся є реакція Менцинського на чергове прохання поета позичити 
йому гроші: «Ваш лист |...) як довбнею мене загатив! Бійтесь Бога - таж й у мене 
нема жадних злишніх капіталів, — а Вам треба 100$!!° Звідки ж їх взяти? Господь 
мені свідком, що такої суми мені не B силі Вам позичити!».!! 

У свою чергу, Менцинський ніколи й не розраховував на повернення боргу. 
Для нього це був один з способів вияву глибокої вдячності до поета, спілкування з 
яким він цінував дуже високо. Для Менцинського взаємини з Олесем, його поезії 
слугували своєрідним живим камертоном високого 1 світлого в українстві, певним 
антидепресантом на тлі часами дуже невідрадних життєвих реалій. Зокрема, вище 
вже говорилося про почуття ностальгії за Україною, зрештою, притаманної емі- 
грантам. Зазначимо, що тривале перебування на відстані мимоволі зумовлювало 
ідеалізацію покинутої батьківщини. «Дай Боже діждатися найбільшої втіхи: пово- 
роту на рідну - кохану землю!!» 2 - писав в одному з новорічних привітань Men- 
цинський. На відміну від Олеся, співак мав можливість, хоча й зрідка, відвідати 
свою родину в Галичині. Та яким гірким розчаруванням сповнені його враження від 
останньої, прощальної поїздки: «Відносини в краю так політичні, як й господарські 
суть того рода, що нема мабуть двох людей, щоби між собою добре жили, щоби 
можна було побачити хоч би як малесенький добробут і т.д. Нужда недоописання 
всюда, ворожнеча, якої я ніколи передтим не бачив, не відчував! Що це все на мої 
нерви впрост забійчо ділало, зрозумієте, чому я так коротко ограничив мій там 
побит». З 

Назагал, листи Модеста Менцинського до Олександра Олеся насичені не стіль- 
ки інформативно (особливо в професійному плані), скільки емоційно. Крім теплих 
слів підтримки, вони мов би пересипані мальовничими описами природи, різно- 
манітними жартами. До речі, жартівливий тон притаманний i листам Олеся, хоча їм 
обом доводилось тоді витримувати чимало болісних переживань, як моральних, так 
і фізичних. «Шуткуйте здорові, поки сил Вам стане! Це одинока розрада B тих „крас- 
них" часах!», - писав Менцинський. " Читаючи його листи, мимоволі залучаешся 
до високої енергетики сердечного спілкування двох видатних українців, таких 
різних і таких близьких водночас. Тому своєрідним епіграфом їхніх взаємин спри- 
ймаються слова Модеста Менцинського, написані ним напередодні їхньої першої 
зустрічі на празькому вокзалі: «Єсли ся не здиблемо на двірци, буду свистіти , Ще 


не вмерла"» ... P? 


9 Спр. 1432, арк. 2. Стокгольм, 11.08.1932. 

10 В перерахунку на теперішній курс - це 1300 $. 
И Спр. 1442, арк. 1. |Б.м.), 30.01.1933. 

2 Спр. 1440, арк. 1. Стокгольм, 3.03.1933. 

З Спр. 1446, арк. 1. Стокгольм, 20.07.1933. 

14 Спр. 1444, арк .1. [Б.м.], 11.04.1933. 

15 Спр. 1429, арк. 3. Стокгольм, 6.07.1932. 
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Володимир Грабовський 


ДИВОСВІТ МІСТЕРІЙ ЛЕОНІДА ГРАБОВСЬКОГО 


На початку 1992 року в Нью-Йорку, в одному з престижних концертних залів 
цього мегаполісу, відбувся авторський концерт відомого українського композитора 
з Києва Леоніда Грабовського. Не варто, мабуть, наголошувати на тому, що куль- 
турологічні події, які репрезентують українське мистецтво в США та інших країнах, 
і нині не є надто поширеними. На той час присутні, а між ними - серед української 
частини публіки - був і славетний Юрій Шевельов, змогли почути низку творів 
різного характеру, скомпонованих автором протягом 1970-80-х років. Ця славна 
сторінка вже вписана в історію української музичної культури, а її співтворець — 
один із чільних композиторів когорти 1960-х років («шістдесятників»), які зрушили 
музику з непохитних канонів соцреалізму i відкрили нову епоху, - Леонід Грабов- 
ський. 

У травні 1979 року у великому залі Дрогобицького музичного училища відбувся 
авторський концерт Л. Грабовського, підготовлений зусиллями педагогів і студентів 
навчального закладу. Як виявилося, цей концерт був першим у житті композитора. 

Згодом, у жовтні 2008 року в Дрогобичі відбулась нова небуденна творча 
зустріч із композитором, виповнена вступним словом про нього, музикою (в аудіо- 
запису прозвучали «Concerto misterioso» для 9-ти інструментів та «Temnere mortem» 
для мішаного хору в 5-ти частинах) і роздумами мистця про сучасну музичну 
культуру та український світ. Організатором цієї акції, як і згаданого концерту, що 
відбувся 1979 року, був автор цих рядків: попри віддаленість у часі й просторі Гра- 
бовських єднає багаторічна дружба та постійні творчі контакти. 

Леонід Грабовський, один із учнів славетного композитора Бориса Лятошин- 
ського, вагомо заявив про себе як непересічну особистість у музиці наприкінці 50-х 
років минулого сторіччя. Разом зі своїми дещо молодшими колегами - Валентином 
Сильвестровим, Віталієм Годзяцьким, Володимиром Губою та ін. - істотно допов- 
нив правдиву картину української музики, в яку тоді влилися імена талановитих і 
неспокійних новаторів. Подібно, як і в нашій літературі, ці автори прислухалися до 
новітніх тенденцій, що голосно лунали під ту пору у світовій культурі, успішно 
опановували найновітніші мистецькі технології та напрями, наповнюючи її рідною 
національною сутністю. 

Звичайно, їх не визнавали, переслідували й цькували. До арештів не дійшло, 
але декого з них було виключено зі Спілки композиторів, твори було заборонено не 
тільки друкувати, а й виконувати, нечасті виконання супроводжувались, як правило, 
скандалом, що не перешкоджало, зрештою, помітному зростанню їхньої популяр- 
ності на Заході. В ті роки виконання і записи музики Л. Грабовського здійснилися 
у Голландії, Німеччині, Польщі. Прикро зараз констатувати, що переслідування, 
цензурні утиски й заборони тоталітарної держави не тільки обкрадали й деформували 
суспільство, а й наклали гнітючий відбиток і завдали непоправної шкоди вже нашій 
добі, а наслідки цих дій відчутні й донині. 

Леонід Грабовський відомий не лише як композитор: у 1970-80-х роках він 
виявив себе як перекладач новітньої музикологічної літератури з німецької та 
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польської мов. Варто згадати цінну працю Й. Хоминського «Історія гармонії та 
контрапункту», яку переклав з польської 1 відредагував власне JI. Грабовський. Три 
томи праці провідного польського теоретика висвітлюють період історії євро- 
пейського багатоголосся від середини ХУ до ХХ сторіччя (в українському перекладі 
в 1970-х роках вийшли I-II томи). JI. Грабовський - уважний ra ерудований редактор 
низки музичних шедеврів світової класики (Стравінський, Барток, Веберн); проник- 
ливий музичний критик i рецензент: майже десятиріччя (1980—1989) він перебував 
у Москві, працюючи в редакції авторитетного журналу «Советская музьтка». На 
його сторінках опубліковано чимало статей і матеріалів, що дотепер не втратили 
своєї актуальності. Але все ж основним у творчості Л. Грабовського є композитор- 
ська діяльність: камерна та симфонічна музика, опери, твори для голосу в супроводі 
фортепіано чи камерного ансамблю, хорова музика, твори для окремих інструмен- 
тів (фортепіано, орган, скрипка, гобой, валторна, гітара тощо), музика до кінофіль- 
мів та вистав. Ще в советськ! часи окремі з них, незважаючи на вкрай критичне 
ставлення панівної ідеології до новацій та «відхилень» від канонів соціалістичного 
реалізму, увійшли до підручників і хрестоматій з історії музики і музичної літера- 
тури. Серед творів композитора є три симфонії, «Симфонічні фрески» (за мотивами 
малюнків Б. Пророкова «Це не повинно повторитись»); опери-буфф «Ведмідь», 
«Пропозиція»; «Чотири українські народні пісні» для симфонічного оркестру і хору; 
Симфонія-легенда «Вечір на Івана Купала»; «Гомеоморфії» IV (I-II — для форте- 
піано, III - для 2-х фортепіано, IV - для симфонічного оркестру); твори для камер- 
ного оркестру та ансамблів - «Візерунки», «Патетичний речитатив»; «Мікро- 
структури» (для гобоя); «Мала камерна музика» (№ 1 і № 2); солоспіви на вірші 
А. Блока, В. Маяковського, П. Тичини, В. Хлєбнікова, японських поетів; хорові твори 
тощо. Тут немає змоги перечислити всі твори чи детально охарактеризувати кожен 
з них - обмежусь лише деякими загальними спостереженнями над особливостями 
стилевої палітри композитора. Унікальність Леоніда Грабовського полягає в тому, 
що він завше був і є особливо вразливий на новизну, винайдення та впровадження 
в музику нових засобів. Як відомо, світове музичне мистецтво, як і його інші види 
(живопис, скульптура, театр, поезія тощо) отримало особливо бурхливого чи, на- 
віть, вибухового змісту у своїх виразових засобах протягом ХХ сторіччя. 

Щодо власної «технології», яку композитор застосовує у своїй творчості, то він 
відверто зізнається в тому, що «лексика» сучасного музичного твору покликана 
виявляти багатство звукового світу. Звідси перед автором постає проблема опану- 
вання всім комплексом засобів для того, щоб домогтися в музичній композиції про- 
порційності, гармонії й рівноваги. ХХ сторіччя здебільшого справедливо характе- 
ризують як добу страхітливих катаклізмів. У музиці це знайшло виразне відобра- 
ження власне в ставленні до сутнісної зміни розуміння узвичаєних понять «гар- 
монії» чи «рівноваги». Не вдаючись до питань тривалої еволюції музичної мови, 
потрібно підкреслити, що в минулому сторіччі вона досягла свого апогею й оста- 
точно «розкріпачила» дисонанс і змінила стосунок до нього. Леонід Грабовський 
відчув це і підтвердив вже в початковому періоді своєї творчості. У пригоді йому 
стає метод алгоритмічної композиції, розвинений, як він сам стверджує, «на основі 
невеликої частини аксіоми, що входить до комплексу поняття випадковості». 
Звичайно, й комп'ютер використовується всебічно теж. 
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Нині важко когось здивувати особливою новизною y мистецтві звуків, може 
навіть створитись враження, що вже все винайдено, все вже відкрито. Новітні тех- 
нології (як і новітні світові тенденції, напр., глобалізація) диктують нові умови i 
створюють нові тенденції. Ось тут і криються величезні можливості для талановитої 
особистості, які полягають у тому, щоб у процесі творення з використанням най- 
досконаліших новітніх технічних досягнень (а без них сучасному композиторові 
важко обійтись), не тільки створити майстерну композицію, а й виявити та підтвер- 
дити в ній свою національну сутність. У цьому контексті Леонід Грабовський нале- 
жить до того нечисленного грона композиторів, якому чи не найкраще вдається 
поєднати національну природу з найновішими, часом із найнесподіванішими твор- 
чими знахідками. Питання традиції та новаторства вже віддавна цікавлять як музи- 
кологів, так і культурологів та мистецтвознавців. Перебуваючи десятиріччями під 
важкою п'ятою догматичних заборон (Леонід Грабовський пригадує, жартуючи, 
таке тоді всесильне слово, як «ніззя!»), ця дихотомічна пара, звісно, теж підпала під 
узвичаєний прес. У талановитому творі проблема «традиції та новаторства» може 
розв'язуватися (й розв'язується) своєрідно й неочікувано, відкриваючи нові обрії та 
перспективи. В музиці композитора можемо віднайти чимало аргументів на користь 
вищесказаного. 

У творчості JI. Грабовського музикологи віднайшли неординарне застосування 
низки сучасних музичних технік: спільно зі своїми колегами-композиторами уважно 
прослідкувавши новітні тенденції західної музики ХХ сторіччя, він одним із пер- 
ших зумів їх запліднити у своїх композиціях засобами української інтонаційності. 
Такий стиль згодом отримав назву неофольклоризму, виразне втілення знайшов ув 
одному з перших творів композитора — «Чотири українські народні пісні» для сим- 
фонічного оркестру та хору, який «помітили» поважні музичні авторитети на чолі з 
Д. Шостаковичем. Неоднозначні й неоднорідні стилі й напрями (авангардизм, пост- 
модернізм) із використанням технік додекафонії, конкретної, стохастичної чи алеато- 
ричної музики знайшли різноманітне синтетичне втілення в тих чи інших творах 
автора, яскраво засвідчуючи його винятково багату уяву й внутрішній світ. Можна 
сміливо ствердити, що мало знайдеться відкриттів у світовій сфері «звукових шля- 
хів», які оминув би своєю увагою надчутливий композитор: щось затримало творчу 
уяву надовше, щось промайнуло мінімалістичним чи алеаторичним епізодом із 
примхливою ритмікою, але завжди в його творах вчувається український світ у без- 
межному, новітньому вимірі. «Завжди у пошуку» - так стисло можна було б назвати 
творче кредо Л. Грабовського. Його світ - це завжди знахідки, вагомі та яскраві 
результати творчості, що, попри географічну віддаленість мистця останніх десяти- 
річ від України, стають предметом захоплення численного кола нашої композитор- 
ської молоді. Тому й не дивно, що сучасна українська музична культура, представ- 
лена чималою кількістю талановитих композиторських імен середнього й молод- 
шого покоління, значною мірою завдячує своїми здобутками й Леонідові Грабовсь- 
кому. Недаремно чутливий до музики поет Микола Бажан у своєму поетичному 
циклі «Нічні концерти» (в ньому 7 поезій, що є рефлексією на твори різних компо- 
зиторів світу), одну з частин присвятив симфонії-легенді композитора «Вечір на 
Івана Купала». 


62 УКРАЙНСЬКА МУЗИКА 2021/3 (41) 


x k k 


У 60-х роках до рук композитора потрапив унікальний збірник пісень талано- 
витої співачки, знавця пісенної творчості України «Пісні Явдохи Зуїхи» (Записав 
Гнат Танцюра. К.: Наукова думка, 1965. 810 с.). Особливість збірника полягає в тому, 
що в ньому представлено чи не увесь тематичний корпус українських пісень у всій 
різноманітності та багатстві. Явдоха Зуїха (1855—1935), володіючи незвичайним даром 
та винятковою пам'яттю, попри свою нужду та малу освіченість, знала 1008 пісень, 
400 прислів'їв та приказок. У збірнику вміщено 560 пісень - календарно-обрядових, 
весільних (їх найбільше), родинно-побутових, балад, історичних і соціально-побу- 
тових. Чимало з них було використано JI. Грабовським для твору «Concerto misteri- 
050» (1977), але не в плані цитування, а як своєрідні «матриці-цеглини», «будівель- 
ний матеріал», що стали основою складних інтонаційних і метроритмічних пере- 
творень у композиції твору. У висліді вийшла надзвичайна музична картина, в якій 
химерні й вишукані звукові мережива творять цілісну й національно виразну пано- 
раму. Своєрідною ознакою цього твору є й виконавський склад партитури (так би 
мовити, 3 по 3): три групи інструментів - струнно-смичкових, дерев'яних духових 
та «екзотичних» - античних тарілочок, арфи, клавесина. Цілком виправданою є при- 
свята «Concerto misterioso» іншій геніальній народній мисткині - художниці Kare- 
рині Білокур: в уяві слухачів зорові асоціації про зміст картин К. Білокур «допов- 
нюються» рівноцінними звуковими. Синтезувалися різні світи - малярство Кате- 
рини Білокур, мелос народної мисткині - у творчому прекрасному, напрочуд нова- 
торському горнилі Леоніда Грабовського. Зрештою, інструментарій творчих заці- 
кавлень автора, як і розлогі звукові втілення у тематичних «обріях» (японські гайку 
і хокку, поезія Г. Гайсенбюттеля чи Сен-Жон Перса тощо) - тема для іншої розмови. 
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Хоровий цикл-концерт «Temnere mortem» для мїшаного хору crBopeno B 1991 
році. Своєрідність музичного висловлювання B 5-частинній композиції полягає в 
тому, що автор, послуговуючись виконавськими можливостями мішаного хору, не 
в усіх частинах використовує його повний склад, а в окремих - «розділяє» жіночі й 
чоловічі голоси. Крім того, як сам автор якось підкреслив, він уникає крайніх меж 
діапазону кожної з хорових партій, а обходиться зручним середнім регістром (щось 
подібне було традицією давньої хорової поліфонічної музики Західної Європи). Від 
перших звуків твору відчутно складну, виповнену дисонансами композицію, які в 
процесі й розвитку втрачають свою гостроту, а видаються доречними й органічни- 
ми. Створюється враження, що композитор, торкаючи «вічні» теми - Любові, Буття, 
Смерті i Життя, - засоби хорового письма скеровував у «власному» річищі, дотри- 
муючись ідеї розкриття основного лейтмотиву твору: «Дай мені зневажати смерть, 
дай мені любити смерть!». 

Сам композитор сказав, що хоровий концерт «Temnere mortem» створений на 
основі латинського тексту Григорія Сковороди. Це був поетичний трактат «Про 
святу вечерю, або про вічність». Він увійшов, звісно, до збірки «Сад божественних 
пісень» i, як припускає його перекладач українською мовою Валерій Шевчук, був 


2021/3 (41) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 63 


написаний, очевидно, B кінці 50-х років XVIII ст. Відомо, що окремий цикл JIATHHO- 
мовних творів Гр. Сковорода написав спеціально для Михайла Ковалинського (1745— 
1807) - свого учня i пізнішого біографа та автора «надгробного напису». Залиши- 
лось 79 листів Гр. Сковороди до нього. Серед них і названий вище трактат. 

«Свята вечеря» - це таємна вечеря Ісуса Христа з апостолами перед Голгофою. 
Свята Євхаристія: 


Бачиш очима тут хліб і вино, проте розумом видно 
Господа Бога |... 


Далі поет розгортає платонівські ідеї про «сховане» - сутнє і «видиме» - тінь, 
«сон і примару». Хоча збірка має таку назву, в неї ввійшли не лише «Божественні 
пісні», а й твори інших жанрів. 

Трактат побудований на опозиціях: світло 1 тінь, тіло і дух, тінь і розум: 

Хутко збудись, мій розуме правий! 

Воскресни вже з тіней! 

Дужий, здолаєш ти все, сповнений світлом, прозриш. 
Світло моє, поведи враз зі мною ще спільника мого — 
Дух мій, що радо тобі волю свою віддає. 


З'являється, як бачимо, категорія волі, а велику волю дарував людині Гос- 
подь... Волю слід підкорити розумові, який у трактаті названо Променем сонця 
(«i тінь тебе, видного, вже не сховає»). 

«Сутнє». «Буття». Воно «зникає», але 


«зниклий, щезаєш не весь: твій кінець є початком чужого, 
Адже у ньому тебе видно у формі новій». 


А далі з'являється дещо загадковий образ «святого в'юнкого змія». Уся подаль- 
ша частина трактату (більша за розміром порівняно з попередньою) є зверненням 
(апострофою) автора до цього «змія». Звернення вельми парадоксальне у своєму змісті: 
воно відображає парадоксальність (не діалектичність, а саме парадоксальність) Буття. 

З одного боку, «змій» «бавиться розумом» автора. Він, зникаючи, залишається, 
без нього «бути не може ніщо». Навіть «...від Святого тебе тінь теж святою бува». 
Як можна припустити, Гр. Сковорода має тут на увазі найістотніше, божественне, 
створене єдиним Творцем Єдине у Всесвіті. 


Я пізнав тебе в русі без тіні і зблизька 

Бачити міг, бо раніш ти мені лотосом був. 
Зміцнений цим, подолати я зміг помилкові догмати 
Шану й безглуздя, які зроджуть всякі гріхи. 

У зверненні, яке є пристрасним проханням автора сповнити його розум світ- 
лом, з'являється Й образ-категорія Серця: «...моє серце ти світлом сповни». Отже, 
синтез, гармонія серця, розуму, волі, світла... 

Трактат завершується особливо парадоксальним образом смерті: 


Дай мені ти цього світла до волі! Дай смерть зневажати! 
Вмерти бажання ти дай! Смерть мені дай полюбить! 
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Як збагнути ці слова мислителя? Звернімося до образу Спасителя, готового йти 
на смерть заради людства. «Смертю смерть подолав», а це шлях у Вічність... Віч- 
ність через Таїну Євхаристії. Щит. за виданням: «Григорій Сковорода. Сад Божест- 
венних пісень. Упорядкування текстів, передмова, примітки Валерія Шевчука К.: 
Школа, 2007]. 

Можна зазначити, що трактат має ознаки барокового мислення, барокового 
письма з арабесковими компонентами. Виникає проблема перетворення арабески, а 
цей компонент виразно відчутний у музиці концерту «Temnere mortem». Слухаючи 
його, ми відчуваємо вдачу мислителя в риторичній фігурі онтатіо. 

Свято душі, свято духу... А ще - свято тиші немовби «тихої святої ночі». 

...Назгадану зустріч з Леонідом Грабовським у Дрогобичі (2008 рік) я запросив 
професора Дрогобицького педагогічного університету ім. Івана Франка Зенона 
Гузара (1930-2010) - непересічного літературознавця, проникливого дослідника 
української літератури, зокрема, творчості І. Франка. У розмовах з професором диву- 
вала його обізнаність не лише в літературі, а й в інших сферах суспільного буття. 
Дізнавшись про приїзд до Дрогобича відомого композитора, про якого знав 1, 
напевно, чув його музику, несказанно зрадів. Під час концерту уважно вислухав все, 
що прозвучало, в т. числі й з уст Л. Грабовського. По зустрічі відбулася зацікавлена 
й корисна для обох бесіда. Невдовзі 3. Гузар дав мені вичерпні доповнення про 
Григорія Сковороду та латиномовний трактат; вони частково увійшли до статті. 

Ретроспективний погляд на особистість Леоніда Грабовського, особливо в 
контексті широти діапазону його композиторської творчості та споріднених з нею 
уподобань і зацікавлень, висвітлює в ньому видатного діяча сучасної культури. 
У цьому контексті його без перебільшення можна ставити поруч француза Булеза, 
росіянина Дєнісова, американця Кейджа, грека Ксенакіса, поляка Шеффера, німця 
Штокгавзена. 

..Свого часу композитор Леонід Грабовський не зміг зайняти місце, гідне його 
таланту в суспільстві держави, ймення якої було УРСР. Тому й життєвий шлях 
змушений був продовжувати спочатку в Росії, а від 1989 року - в США. Залишився 
українським композитором і непересічним представником української культури у 
світі. Приїзди композитора в Україну завжди позначені його зацікавленою участю 
в нашому мистецькому житті: він організовує майстер-класи, творчі зустрічі з інши- 
ми діячами музичного мистецтва. Хотілось би вірити, що в незалежній Україні 
знайдуться можливості повернути особу й творчість Леоніда Грабовського в усій 
повноті. 


о ФУ o 
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ЕШСТОЛЯРНА СПАДЩИНА 


Яким Горак 


ЛИСТИ БОГДАНА TA ОСТАПА ВАХНЯНИНІВ 
ДО СТАНІСЛАВА ЛЮДКЕВИЧА 


У різні періоди життєвого шляху Станіслав Людкевич контактував з різними 
представниками родини Вахнянинів. 

Найбільш відомі взаємини С. Людкевича з композитором, письменником, полі- 
тичним і громадським діячем, засновником «Просвіти» і першим директором Ви- 
щого Музичного інституту у Львові Анатолем Вахнянином (1841-1908): обидва 
діячі співпрацювали 1902 р. у створеній при товаристві «Сокіл» «Музичній комісії» 
над заснуванням у Львові Вищого музичного інституту!. Згодом, у 1909-1912 рр. 
С. Людкевич співпрацював у керівному Виділі Музичного товариства ім. М. Ли- 
сенка зі сином А. Вахнянина - лікарем «Народної лічниці» у Львові, співзаснов- 
ником Українського Лікарського Товариства Мироном Вахнянином (1877—1957). 

Родини Вахнянинів і Людкевичів генеалогічно перетиналися: тітка (рідна 
сестра батька) Станіслава Пилиповича стала дружиною старшого брата Анатоля 
Вахнянина Клима. Крім того, С. Людкевич мав контакти з племінниками заснов- 
ника «Просвіти» - дітьми його рідних братів. Зокрема зі сином наймолодшого брата 
автора «Купала» Ігнатія — урядником «Рідної Школи» Данилом Вахнянином (1890— 
1968) доля звела С. Людкевича під час перебування у російському полоні у Перов- 
ську, а потім їх контакти продовжилися, коли з 1931 року Д. Вахнянин увійшов до 
складу керівного виділу Музичного товариства ім. М. Лисенка. 

Довкола музичної сфери групуються взаємини С. Людкевича з Богданом та 
Остапом Вахнянинами - дітьми Анатолевого брата, відомого громадського діяча 
Стрийщини Івана Вахнянина. В українському музикознавстві більш опрацьована є 
постать композитора, піаніста, хорового диригента та музично-громадського діяча 
Богдана Вахнянина (1883—1940): крім біографічної інформації B довідникових видан- 
нях?, у публікаціях Олександри Німилович, Стефанії Павлишин? осмислюються 
життєпис і окремі ланки творчості композитора. Постать учасника «Української 





! Про це див.: Горак Я. Товариство «Сокіл» і заснування Вищого Музичного Інституту у 
Львові. Українська музика. 2013. Хо 1 (7). С. 37-54. 

? Медведик IT. Діячі української музичної культури (матеріали до біо-бібліографічного слов- 
ника). Записки Наукового товариства імені T. Шевченка. T. CCXXVI: Праці Музикознавчої 
комісії. Львів: НТШ, 1993, с. 386-387; Муха А. Композитори України та української діа- 
спори: Довідник. Київ: Музична Україна, 2004., c. 46. 

3 Німилович О. Композитор, диригент і педагог Богдан Вахнянин (до 120-річчя від дня наро- 
дження). Вісник Прикарпатського університету. Серія: Мистецтвознавство. Випуск VI. 
Івано-Франківськ, 2004, с. 80—88. Німилович О. Музично-педагогічна спадщина Богдана 
Вахнянина. Наукові записки. Серія Мистецтвознавство. Тернопіль-Київ, 2004, №1 (12). 
С. 63-67. Павлишин С. Музична культура Західної України 1900-1939 рр. / Павлишин С. 
З неопублікованого : зб. ст. Львів: Світ, 2010, с. 79-80. 
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Республїканської капели», педагога, дїяча пластунську руху Остапа Вахнянина 
(1890-1924) досі не отримала монографічного наукового осмислення і відома тільки 
з довідникових джерел“. 

В архіві С. Людкевича, що зберігається в меморіальному музеї композитора у 
Львові, збереглися 8 листів Б. Вахнянина до С. Людкевича: по одному листу з 1905, 
1906 та 1924 років та 5 листів з 1929 року. Попри свою безсумнівну цінність як 
первинного джерела, ці листи не охоплюють і не відображають усього перебігу 
взаємин мистців - тому для їх зрозуміння потрібний фактологічний контекст біо- 
графії Б. Вахнянина та його взаємин з С. Людкевичем. 

Народився Б. Вахнянин 16 жовтня 1883 року? у Стрию і в тому ж місті здобув 
початкову освіту у Стрийській гімназії. Музикою хлопець почав займатися з 11 року 
життя, навчаючись по фортепіано у випускника 
Віденської консерваторії Казіміра Левінського, 1 
після трирічного навчання стає найкращим його 
учнем. Під проводом цього ж педагога почав 
Б. Вахнянин компонувати музику у віці 14 років, 
1 перший його твір - обробка гагілки «Жучок» — 
1898 року виконувалася на Шевченківському ве- 
чорі у Стрию. Відтоді почав інтенсивну концерт- 
ну діяльність і як композитор, і як піаніст. 

Після закінчення гімназії 1902 р. Б. Вахнянин 

записався на філософський факультет Львівського Богдан Вахнянин 
університету на спеціалізацію з природничих наук. 
Та коли його стрий Анатоль Вахнянин заснував 1903 р. Вищий Музичний Інститут 
у Львові - навчається в інституті. У сучасних довідкових виданнях вказують, що в 
інституті Богдан вчився по фортепіано у Марії Криницької, а теорії музики і ком- 
позиції - у Анатоля Вахнянина 1 С. Людкевича?, Однак, навчатися у С. Людкевича 
він не міг, бо на час навчання Богдана в інституті, композитор ще в тому закладі не 
працював. Натомість, в автобіографії Б. Вахнянин вказує, що основи композиції 
вивчав в інституті під керівництвом польського композитора Яна Галля, який ви- 
кладав в інституті в перші роки його існування. 

Перший відомий лист з 1905 року свідчить, що вже у той час вони з С. Людке- 
вичем були знайомі. З цим листом Б. Вахнянин пересилає С. Людкевичу свій вели- 
кий твір «Дума» з «Невольника» (на сл. Т. Шевченка), написаний 1905 року. Твір 








^ Див.: Габор B. Вахнянин Остап // Українська журналістика в іменах: Матеріали до енцик- 
лопедичного словника / За ред. М. М. Романюка. Випуск 3. Львів, 1996. С. 55-56. 

5 Таку дату народження вказує Б. Вахнянин у своєму «Життєписі...» (див. Спомини нашої 
родини / Упоряд. В. Качмар. Дрогобич: Коло, 2021. С. 192) 1 її притримуємося. На стеллі 
гробівця на Личаківському цвинтарі у Львові, де похований композитор, днем народження 
вказано 16 листопада 1883 р. У низці довідкових видань помилково вказується датою наро- 
дження 16 листопада 1886 року (Див.: Медведик П. Діячі української музичної культури 
(матеріали до біо-бібліографічного словника). Записки Наукового товариства імені Т. Шев- 
ченка. T. ССХХИ!: ... С. 386; Муха А. Композитори України та української діаспори. C. 46). 

6 Медведик П. Діячі української музичної культури (матеріали до біо-бібліографічного слов- 
ника) // Записки Наукового товариства імені T. Шевченка. T. CCXXVI. C.386. 
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цей прикметний для подальшо! творчост! композитора. Характеризуючи власну 
творчість, b. Вахнянин писав у своему «Життєписі» не без відтінку самохвальби: 
«Як композитор вибиваєся Богдан Вахнянин спеціально хоральними творами. За 
ціль свойого життя поставив він собі підложити під музику як найбільше поезій 
генія укр[аїнської] поезії Тараса Шевченка, і в тім є він дійсно мистцем. Такі мішані 
хори, як «Садок вишневий коло хати», «Дума про невольника», «У перетику ходила», 
се перли укр[аїнської] музики. А вже як немає краще підхопив композитор духа 
історичного епосу Тараса Шевченка під загол|овком | «Гайдамаки» [...]»”. Згаданий 
епос - це «музичні картини» (як називає їх автор) за поемою Т. Шевченка, які мали 
6 стати оперою. Над цим задумом Б. Вахнянин працював упродовж майже всього 
життя (1906-1939), але остаточно робота залишилася незавершеною у вигляді 
5 музичних картин: «Титар» (1906), «Червоний Бенкет (1919), «Лебедин» (1937), 
«Ярема» і «Конфедерати» (1939). Згодом, у 1934 р. у статті «Вокальна музика на 
тексти поезій «Кобзаря» (1934) С. Людкевич називає Б. Вахнянина «доморослим» 
композитором 1 відзначає серед кращих його мішані хори з фортепіано на слова 
Шевченка «Дума» (з «Невольника») i «Beuip»?. 

Десь з 1905 р. почавши, Б. Вахнянин регулярно виступає як музичний критик 
на шпальтах українських газет, передовсім «Діла». У полі його зору як музичного 
критика — пописи учнів Вищого музичного інституту?, концерти за участю хорів 
(найбільше «Бандуриста») з різних нагод в українських товариствах «Просвіта», 
«Сокола - Батька» 19, 

8 лютого 1906 р. членами відродженої «Академічної громади» був заснований 
хор «Бандурист». Як окремий чоловічий хор він утворився ще при «Львівському 
Бояні» 1904 року, але окремого статусу набув аж тепер. Хор під керівництвом пер- 
шого свого диригента Івана Смолинського відразу розвинув інтенсивну концертну 
діяльність. За свідченням 3. Штундер, b. Вахнянин у той час був співаком у хорі 
«Бандуриста»!!. За словами «Життєпису Богдана Вахнянина», «... яко голова акаде- 
мічного хору «Бандурист» об'їздить з концертами майже всі важнійші місцевости 
галицької України [...]»!? С. Людкевич, який на той час мешкав і працював у Пере- 
мишлі, навідувався до Львова і мав постійну співпрацю з хором як композитор і 
концертмейстер, а інколи і сам був учасником колективу, співаючи в тенорах. 


7 Спомини нашої родини / Упоряд. В. Качмар. Дрогобич: Коло, 2021. С. 193. 

з Людкевич С. Вокальна музика на тексти поезій «Кобзаря» // Людкевич С. Дослідження, 
статті, рецензії. Виступи / Упоряд., редакція, переклади, вступна стаття і примітки 
3. Штундер. T. 1. Львів: Видавництво M. II. Коць, 1999. C. 268 

9 Див.: Вахнянин Б. Вражіння з дорічного попису руської консерваториї музичної ім. Мико- 
ли Лисенка з 25 червня 1908 р. Діло, 1908 / 141, 26 червня. С. 3-4 (Артистичні замітки); 
Вахнянин b. Попис елєвів Музичного Інституту. Діло, 1910 /31, 10 лютого, с. 6 (Артистичні 
замітки). 

9 Див. Вахнянин Б. Шевченкові поминки в гімназії у Львові. Діло, 1905 / 53, 1 (20) березня. 
С. 3. (З науки і штуки); Вахнянин Б. Руханково-звуковий вечір «Сокола - Батька». Діло, 1910 
/ 266, 29 листопада. С. 6 (Артистичні замітки). 

И Штундер 3. Станіслав Людкевич. Життя і творчість. T. 1: 1879-1939. Львів: Бінар-2000, 
2005. С. 173. 

? Спомини нашої родини / Упоряд В. Качмар. C. 193 
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Пізніше (1912 року) його обрали почесним членом товариства «Бандурист». Напри- 
кінці листопада 1906 р. С. Людкевич виїхав до Відня, де записався слухачем на 
філософському факультеті Віденського університету з наміром захистити докторат. 
Лист Б. Вахнянина до композитора y Відні від 27 грудня 1906 p. (Ne2 y нашій 
публікації) про щирість і теплоту взаємин між мистцями у той період. 

Б. Вахнянин теж часто виступав у той період на концертах як піаніст та кон- 
цертмейстер. Так, 6 квітня 1906 року в концерті «Бандуриста» він як концертмей- 
стер брав участь у виконанні власного твору «Хор запорожців», а також виконував 
свої фортепіанні твори Marshe funebre та Каприччіо фа мажор З. Як концертмейстер 
Б. Вахнянин брав також участь у концерті до ХІМІЇ роковин смерті Тараса Шев- 
ченка 5 березня 1908 p.'*, i того ж 1908 р. на вечорі пам'яті Анатоля Вахнянина 
виступив як піаніст. 

Під час навчання в інституті Богдан бере участь у громадському житті. Зокре- 
ма, 1907 року був учасником у подіях за створення українського університету у 
Львові, за що разом з іншими студентами (серед них Мирослав Січинський, Іван 
Крип'якевич, Володимир Старосольський, Євген Форостина, архітектор Євген Нагір- 
ний та інші) потрапив у тюрму. Збережений лист Б. Вахнянина, написаний з тюрми 
до К. Студинського, показує наскільки живо зачіпали ці події юнака, i що в ix 
контексті він спілкувався навіть з І. Франком"). 

1908 р. Б. Вахнянин був задіяний у проекті «Народна пісня в Австрії». Цей 
проект був запланований 1904 року австрійським урядом як багатотомне серійне 
видання, в якому вичерпно було б представлено фольклор усіх національностей, що 
входили до складу Австро-Угорщини. Для реалізації української частини проекту 
було створено спеціальний комітет, до складу якого входили С. Смаль-Стоцький, 
В. Шухевич, І. Верхратський, І. Франко, В. Матюк, В. Щурат, Ф..Колесса, О. Роз- 
дольський. Від імені Комітету 1907 р. був опублікований кестіонар'?, Згодом склад 
комітету змінювався в силу об'єктивних причин. 1913 р. статтю про роботу Комі- 
тету опублікував Володимир Шухевич !”, де зокрема поставив питання про роботу 
в Комітеті лише фахівців. У зв'язку з тим до «зібрання спопуляризованих пісень» 
до Комітету увійшов Станіслав Людкевич, а до «списування мельодій» було запро- 
шено Богдана Вахнянина. У «Життєписі...» Б. Вахнянин вказує, що ще під час 
концертних турне з «Бандуристом» по Галичині він «збирає і списує укр[аїнські] 
лірницькі мельодії, щоби виготовити з них музичний еляборат, який мав бути дру- 
кований у творі «Osterrich im Gessung und Klang», який з ініціативи Міністерства 
Віросповідань і просвіти мав перед війною появитись у Відни і мав заключати на- 
родні пісні всіх австрійських народів» !5. 

У роботі в комітеті Б. Вахнянин і С. Людкевич транскрибували записані на 
валики фонографа народні мелодії. Дослідниця цього проекту І. Довгалюк зазначає: 





13 З штуки і літератури. Концерт Бандуриста. Діло. 1906 / 59, 24 березня (6 квітня). C. 3. 

14 Оповістки. Память 46 роковини смерті Шевченка, Діло. 1907 / 44, 9 березня. С. 3 

5 У півстолітніх змаганнях: Вибрані листи до Кирила Студинського (1891-1941) / Упоряд. 
О. Гайова, У. Єдлінська, Г. Сварник; передм. У. Єдлінської. Київ: Наукова думка, 1993. С. 204. 

16 Квестіонар для збираня народних пісень. Діло. 1907 / 279, 26 грудня. С. 3 

" Шухевич В. Народна пісня в Австриї. Діло. 1913 / 141, 27 червня. C. 7. 

18 Спомини нашої родини / Упоряд. В. Качмар. С. 193. 
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«Окремі валики О. Роздольського були транскрибовані деколи і двічі, причому pi3- 
ними музикантами. Так, наприклад, мелодії з валиків, рекордованих в селі Тарасів- 
ка, списували і Б. Вахнянин, і Б. Дрималик [...]»!°. Силами Ф. Колесси було підго- 
товлено до друку два томи, але вони залишилася ненадрукованими, а потім поча- 
лася війна, і задуманий владою проект реалізований не був. 

Після завершення навчання Б. Вахнянин починає педагогічну роботу учителем 
української і польської мови, співу та музики в Українській Академічній Гімназії, 
де працює в 1910-1912 рр. У 1910 р. до Львова повертається С. Людкевич і, окрім 
сповнення функцій директора Вищого Музичного Інституту, працює педагогом тієї 
ж Академічної гімназії, тож його контакти з Б. Вахнянином могли мати місце. 

Ще з років навчання в Вищому музичному інституті Б, Вахнянин виступає в 
періодиці з рецензіями на концерти та всякі мистецькі заходи. Зокрема, у рецензії 
на Шевченківський концерт 1913 р. він дає оцінку виступу «Львівського Бояна», 
який на концерті виступав під батутою С. Людкевича. «В сій композиції |«Якби 
мені черевички» Ф. Колесси. - Я. Г.|, - читаємо в рецензії, - як і в послідній точці 
| Лисенка: «Б'ють пороги» | видний був великий вклад праці, рутина, зрозуміня KOM- 
позитора і певного рода оригінальність в виведенню поодиноких частей. Батуту 
цього року держав в руках д-р Людкевич. Рука його, а особливо вроджене вже знанє 
не лише як композитора-музика, але як і дірітента, дало ся знати, особливо в «Бють 
пороги». Композицию сю співав я яко член хору три роки, і отсе і третій раз дове- 
лось мені її як слухачеві студиювати»??, 

1912 року Б. Вахнянин виїздить до Перемишля, де працює викладачем україн- 
ської чоловічої гімназії. Там його застає війна. Під час Першої світової війни Б. Вах- 
нянин служив у лавах Січових стрільців у сотні Василя Дідушка. Після війни, упро- 
довж 1919-1925 рр. він був педагогом в українській Перемишльській гімназії, там 
же, у Перемишлі, був керівником музичного товариства «Боян», співпрацював з 
«Перемишльським Бояном», організовував з ним виступи на концертах до роковин 
Шевченка. 

Не припиняє Б. Вахнянин і творчості. Основна частина творчості - це хорові 
твори, серед яких вирізняються мініатюри («У перетику ходила» та «Садок виш- 
невий» (обидві на слова Т. Шевченка), «Хор бурлаків» (сл. Я. Щоголева), «Гей на 
бій» (сл. X. Алчевської)), великі ораторіальні форми - «релігійно-патріотична opa- 
торія «Буря на морі» (сл. І. Манжури), згадана «Дума з «Невольника» (сл. Т. Шев- 
ченка), збірки хорових обробок «Альбом стрілецьких пісень» (1937), збірка обробок 
щедрівок для дітей «На щедрий вечір». Крім хорової представлені також форте- 
піанні твори (етюд «Козак», «Веснівка», «Думка і коломийки» тощо), солоспіви (на 
слова Т. Шевченка, П. Грабовського, В. Масляка, С. Чарнецького) і згадана незавер- 
шена опера «Гайдамаки». 

У зв'язку з концертними виконаннями окремих творів Б. Вахнянина в період 
1910 - початку 1920-х років С. Людкевич у кількох рецензіях на концерти дає оцінку 
його творам. Зокрема, в рецензії на Шевченківський концерт 1910 р. С. Людкевич 


19 Довгалюк І. Осип Роздольський. Музично-етнографічний доробок. Львів: TePyc, 2000. 
С.101 
20 Вахнянин. Б. Шевченкове свято у Львові. З концертової cai. Діло. 1913 / 60. 18 (5) березня. С. 7. 
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пише: «Хор Б. Вахнянина («Гей на бій!», сл. X. Алчевської — Я. Г.) повний питомого 
йому темпераменту, доброї гармонічної роботи, хоч ритмічно трохи одностайний, 
закінченням дивно фрапуючий |...) взорований трохи у фактурі й манері німецьких 
регенсбургер!в»?!. Більш розлогі міркування критика про ораторію «Буря на морі» 
у рецензії на Шевченківський концерт 1922 р. «Найтрудніша справа була з виконан- 
ням «релігійно-патріотичної ораторії» п. Б. Вахнянина, зложеної коло 10 літ тому 
на два хори з супроводом на два фортепіано. Тут зайшли деякі «непорозуміння» між 
автором 1 виконавцем, і тяжко тут рецензентові зайняти тверде, рішуче становище 
в оцінці самого твору. В однім я тільки певний, що твір при відповіднім трактуванні 
міг і повинен був викликати, при всіх своїх технічних угловатостях і недомаганнях, 
далеко краще вражіння, чим се було на концерті. Композиція ся, як і інші більші 
твори відомого композитора, виявляє всі сильні й слабі сторони його музи: з одного 
боку - свіжість і оригінальність помислів і інвенції, навіть моменти буйного роз- 
маху до орлиного лету, з другого боку - недостачу поглиблення і вироблення в тех- 
нічному переведенні, особливо ж у гармонічнім 1 модуляційнім плані; до того ще й 
нахил до сенсаційності у змісті і формі легко можна пересунути в т.зв. гумбуг 
(обман, брехня. - Я.Г.). З тим усім, однак, його «ораторія» надто ясна в задумі, 
прозора в будові, надто свіжа і співана у вокальній частині, щоби мала у добрім 
виконанні провадитися»??. В обох рецензіях, як бачимо, С. Людкевич не обмежився 
лише загальною оцінкою виконання творів Б. Вахнянина, а дав глибшу виважену 
оцінку як колега по композиторському цеху, зазначивши як позитивні (оригіналь- 
ність композиторських ідей, ясність задуму 1 прозорість будови, вокальність), так 1 
негативні їх риси (брак технічного вироблення, непотрібний нахил до ефектності). 

Коли 1924 р. у Перемишлі було створено філію Музичного товариства імені 
Лисенка і відкрито там Вищий музичний інститут, Б. Вахнянин став першим дирек- 
тором Перемишльського інституту. Листом від 12 / 9 1924 р. (№ 3 у нашій публіка- 
ції) він запрошує С. Людкевича на відкриття філії. За «Книгою протоколів» на 
поСаду його було обрано 16 березня 1924 p”. Як директор інституту у Перемишлі 
Б. Вахнянин увійшов також до створеної влітку 1925 року Центральної Шкільної 
Комісії, яка діяла під керівництвом С. Людкевича як інспектора музичних інсти- 
тутів2*, Однак, на цій посаді не затримується довго: за документами, вже з осені 
1925 р. Б. Вахнянин збирається змінити місце праці, а 1927 р. виїздить з Перемишля 
до Стрия. Попри те, членом Товариства ім. Лисенка він залишився і щонайменше 
раз в рік бере участь у його загальних зборах, де має нагоду бачитися з Людкевичем 
(1929, 1930 рр.) 

У Стрию Б. Вахнянин працював учителем гімназії та диригентом «Стрийського 
Бояна», який з 1920 року відновив свою діяльність після воєнних подій. Листи до 
С. Людкевича з 1929 p. ілюструють його співпрацю з «Бояном» та інтенсивну роботу 


?! Людкевич С. З концертової салі. Концерт в честь T. Шевченка // Людкевич С. Дослідження, 
статті, рецензії, виступи / Упоряд. З. Штундер. Т. 2. Львів: Видавництво М. Коць, 2000. 
С. 436. 

22 Там само. с. 469. 

23 Книга протоколів Музичного товариства ім. Миколи Лисенка (1922-1939 рр.) / Упоряд. Я. 
Горак. Львів: Апріорі, 2019. С. 24 

24 Книга протоколів Музичного товариства... С. 44—45. 
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щодо підготовки до концертів. Вони свідчать, що Богдан раз-у-раз відчував бай- 
дужість стрийського громадянства до музичних справ, безвідповідальність і недис- 
циплінованість співаків. У листі від 13 квітня 1929 р. він констатує: «З власного 
досліду чейже знаєте, що по провінціях егзистенция і життя «Бояну» залежать ви- 
ключно від диригента. Так було за мене в Перемишлі, так є тепер і в Стрию. Виділ 
наш (виїмок становить лишень Котович) це люди, які музикою по части навіть i He 
інтересуються, бо на ній ... не розуміються». А у листі від 1 травня 1929 р. скар- 
житься: «От зачну від байдужости стрийських громадян співаків, які творять цікаві 
типи. Соломяний огонь і необов'язковість - це їх характеристика. Прийшов я до 
Стрия, і счинився крик: «Вахнянин до нас прийшов, аж тепер стане наш Боян на 
ноги». І дійсно, я аж забувся! Від співаків і проб не міг обігнати. Все ремствовало 
навіть, що 2 проби на тиждень це за мало. А що за пляни? Поїдемо з концертами і у 
Дрогобич, i Самбір, і Сколє! Декому запалювався навіть хвіст на Львів!! Так було 
минувшого року. Який вислід? Самі знаєте! Доволі удачний малий концертик. [...] 
Минулися золоті часи Олесницького, Бобикевича, Федусевича, та мого покійного 
Батька. Нема в Стрию тепер авторитету, який потрафив би многих наших стрийсь- 
ких громадян загнати, хоча б навіть 1 з батогом в руці, до виповнювання громадян- 
ських обов'язків». Ймовірно, зазначена байдужість, безвідповідальність, необов'яз- 
ковість спричинилася до короткочасності перебування Б. Вахнянина у Стрию. 
1929 р. він вернувся до праці у Львові в Українській Академічній Гімназії і до 1932 
року керував тут хором «Бандурист». 

Літом 1929 року у Перемишлі відбулися урочистості, організовані С. Людке- 
вичем до 100-ліття заснування при Перемишльському Кафедральному Соборі пер- 
шого мистецького хору в Галицькій Україні за участю Львівського, Стрийського і 
Перемиського «Боянів», хорів «Бандурист» і «Сурма». Ймовірно, до процесу підго- 
товки виступу «Стрийського Бояна» на торжестві належить лист Б. Вахнянина до 
С. Людкевича від 17 травня 1929 р., де узгоджуються виконувані твори та інформу- 
ється про перебіг репетицій. Поряд із творами В. Матюка, І. Лаврівського, О. Нижан- 
ківського, М. Лисенка, К. Стеценка, М. Леонтовича прозвучав на торжестві «Садок 
вишневий» на сл. Т. Шевченка Б. Вахнянина, при цьому сам композитор безпосе- 
редньо брав участь у концерті як хоровий диригент??. У рецензії на цю подію 
І. Охримович дав коротку характеристику як творам, так і манері диригування 
Б. Вахнянина: «Найцікавішими точками програми були Б. Вахнянина «Садок виш- 
невий» («Стрийський Боян» під управою компоніста) i Лисенка «Пливе човен» та 
Стеценка «Сон», відспівані Львівським і Перемиським Бояном під батутою д-ра 
Мих. Волошина. Проф. Вахнянин дирігент з гарною динамікою і фразеольогією, 
підкреслює естетичними, а доцільними рухами думку твору», 2° - читаємо y рецензії. 
Диригентом значної частини програми виступав також С. Людкевич, керуючи 
зведеним хором Львівського та Перемиського «Боянів». І. Охримович у цитованій 
рецензії окреслює диригентську техніку С. Людкевича: «Треба піднести надзвичайні 
зусилля хору і диритента, які позволили поставити ті дві точки |«Льодолом» та 





25 Дописи // Боян. 1929. Ne 2-3 (Липень-Серпень). Дрогобич, 1929. С. 21 

26 |Охримович 1.] З концертової салі. Концерт з нагоди 100-літніх роковин оснування пер- 
шого хору на Галицькій Землі в Перемишлі // Діло. 1929 / 124, 6 червня. С. 5. Підписано: 
І, О-вич. 
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«Літні тони» M. Леонтовича. — Я. Г.] на належний рівень. Впадало тільки B очи дирі- 
товання деяких місць нотами, а не ритмікою такту. Вибивання рукою четверть-нот, 
вісімок і точок до деякої міри дискваліфікує хор, гальмує ритмічний пульс і затягає 
напрямну твору. Терпить на тім також прецизія виконання і зоровий ефект публики, 
для якої дирігування має бути ілюстрацією музики, переміненою в рух»?”. 

1936 р. Б. Вахнянин співпрацює з товариством «Просвіта» як керівник музич- 
ного видавництва. У той час видавництво видало мішаний хор а капелла С. Людке- 
вича на слова О. Олеся «В хмарах сурми загриміли». Цим фактом вичерпуються 
відомі факти взаємин Б. Вахнянина з С. Людкевичем. 

Братові Богдана, Остапові, судилося прожити лише 34 роки, біографічні відо- 
мості про нього дуже скупі, а щодо його взаємин з С. Людкевичем, то їх відомо 
дуже мало. 

Остап Вахнянин (1890-1924) народився в Стрию. Закінчив 
семінарію і філософський факультет Львівського університету 
у 1914 році і став професором гімназії у Львові. Під час Першої - D 
світової війни разом з Богданом перебував y лавах Січових 
Стрільців у сотні В. Дідушка. У той же час як підхорунжий був 
на Волині і займався культурно-просвітницькою працею — 
організацією українських шкіл, яких у час війни на Волині 
зусиллями УСС було відкрито коло 150. Тут, на Волині, 
лишився О. Вахнянин і після звільнення з військової служби. 

Коли з 1919 року заснована С. Петлюрою «Українська Рес- 
публіканська Капела» під керуванням Олександра Кошиця почала свою діяльність, 
О. Вахнянин увійшов в її склад. У своїх спогадах О. Кошиць згадує, що під час 
проїзду Капели до Станіславова «примостився до нас на скромну посаду кур'єра 
гімназійний учитель Остап Вахнянин»?8. Ті ж спогади свідчать, що О. Вахнянин 
входив до десятка урядників, які були при Раді Капели??. 

В липні 1920 р. Українська Республіканська Капела, завершивши гастролі у Бер- 
ліні, перестала існувати. З капели утворилося три хори. Перший, очолений О. Коши- 
цем, створений у Варшаві Український Національний Хор, здійснив концертне 
турне Іспанією, Францією, Бельгією, Німеччиною i у вересні 1922 р. вирушив на 
гастролі до США, де й залишився. Другий хор, під керівництвом Юрія Кириченка, 
концертував у Франції, Алжирі, Тунісі, і пізніше з нього утворилися хорові орга- 
нізації. Третій, під назвою «Руський Національний Хор», на чолі з Олексою При- 
ходьком (21 особа, серед яких Остап Вахнянин, О. Пеленський, Роман Кирчів, 
Михайло Рощахівський, Володимир Січинський (відомий архітектор) та ін.), виїхав 
до Ужгорода і там заснував товариство «Кобзар», яке очолював Роман Кирчів та 
диригент М. Рощахівський. 

З того періоду збереглося в архіві С. Людкевича два листи О. Вахнянина до 
С. Людкевича, позначені літом 1920 року. Ці листи суть єдиними поки що доку- 
ментальними свідченнями їх взаємин. У першому з листів, написаному ще в Берліні, 





Остап Вахнянин 


27 | Охримович I.] З концертової салі. С. 5. 

28 Кошиць О. 3 піснею через світ (Подорож Української Республіканської Капели) / Передм. 
М. Головащенка. Київ: Рада, 1998. С 32. 

29 Кошиць О. 3 піснею через світ. C. 50. 
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О. Вахнянин просить Людкевича про надіслання нот хорових творів українських 
галицьких авторів і особливо просить за частини кантати-симфонії «Кавказ». У дру- 
гому ж листі, написаному вже після приїзду в Ужгород, теж просить про забезпе- 
чення хору нотами хорових та кантатно-ораторіальних творів як європейських (Мен- 
дельсон, Брух), так і українських (Лисенко, Січинський, Ф. Колесса та ін) компози- 
торів. 

В Ужгороді О. Вахнянин веде різнопланову діяльність: з 1 вересня 1922 р. пра- 
цює професором Ужгородської гімназії, викладаючи українську та німецьку мови. 
Викладацька робота О. Вахнянина поєднувалася зі зміцненням національної свідо- 
мості молоді, 7 лютого 1923 р вінзаснував при гімназії пластовий гурток. Це викли- 
кало гнів референта народної культури Шимаченка, 1 О. Вахнянина звільнили за це 
з посади, правда, згодом йому вдалося поновитися. Багато уваги приділяв О. Вах- 
нянин пластовій справі: редагував українську частину пластового журналу «Плас- 
тун-Юнак-Черкейс», написав брошуру «Пласт - історія і пластове виховання», 
підготував пластовий підручник «Пластовим шляхом за красою життя». Працював 
О. Вахнянин також співаком «Руського театру» в Ужгороді товариства «Просвіта» 
під проводом Миколи Садовського. Загинув він внаслідок нещасного випадку — 
впав з велосипеда. Перепохований 1925 р. на Личаківському цвинтарі у Львові. 

Листи публікуємо вперше. Подаємо їх у повному обсязі, з дотриманням усіх 
лексичних, синтаксичних, правописних особливостей оригіналу. Підкреслення в 
тексті належать авторам листів. Розшифрування скорочень слів, подані безпосеред- 
ньо в тексті у квадратних дужках, зроблені автором публікації, рівно ж як і встанов- 
лення року написання одного з листів (Ne 3) Б. Вахнянина. 


Від Богдана Вахнянина 


№1 
Львів 2 / Ш 1905 
Пов[ажаний] Пане Професор. 


Посьлідною почтою виславєм до Пана] Проф[есора] одно число «Невіль- 
ника»?? кавалка апробованого через Львівский «Інститут Музичний». Єслиби Пан 
Професор схотіли для свого Бояна замовити кілька примірників то прошу удатись 
до мене (для Боянів опуст). Адрес Львів ул. Корняктів Ч[исло] 1 


Остаю з поважанням Богдан Вахнянин 
студ[ент] філос[офії] 
Львівський меморіальний музей Станіслава Людкевича (далі — ЛММСЛ). – Автограф 


чорним чорнилом на пожовклій поштовій картці (9 х 14 см), адресованій українською 
мовою С. Людкевичу до Перемишля. 


30 Йдеться про мішаний хор з фортепіано «Дума» на текст з поеми Т. Шевченка «Неволь- 
ник». Твір написаний 1905 року 1 присвячений Анатолю Вахянинові. 
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№2 
Львів 27 / XII 1906 
Славний Товаришу! 


За память я з цїлим домом сердечно дякую. На Николая злесьмо ся бавили, бо 
не було Bac, на Маланку не їдемо бо не буде Bac, до Гостинниці не ходжу бо не маю 
там Bac. Всюда Bac i Вас бракує. Про концерт Вам донесу. Желаю «Веселих Свят» 
і здоровлю щиро. «Працюйте». Вахнянин Богдан. Адреса, Кампяна ЧГисло | 5. 

Гніваю ся! Оля В[ахнянин]?!. 


ЛММСЛ. - Автограф чорним чорнилом на листівці (8,5 x 13,8 см) із зображенням грошей 
і підкови. Листівка адресована німецькою мовою С. Людкевичу до Відня. 


№3 
Перемишль 12 / 9 [192432] 
Дорогий Товаришу! 

В цю суботу 15 / 9 відбудеся посвячене і отворене в Перемишлі філії Муз[ич- 
ного | Тов[ариства] ім. М. Лисенка (Народний дім П поверх год. 7 веч[ером]). Прошу 
конечно прибути, заїхати з Барвінським до мене. 

Гаразд. Вахнянин Богдан. 


ЛММСЛ. - Автограф чорним чорнилом на листівці (14 x 8,8 см) із чорно-білим зобра- 
женням Андрея Шептицького в парадному архієрейському облаченні. Листівка адресо- 
вана С. Людкевичу до Львова на вул. Крашевського. 


№4 
Стрий 13. IV. 1929 
Любий Сясьо! 

Передовсім мушу Вам висказати певного рода «pater-noster». 

В чім річ! 

З власного досліду чейже знаєте, що по по провінціях егзистенция і життя 
«Бояну» залежать виключно від диригента. 

Так було за мене в Перемишлі, так є тепер і в Стрию. Виділ наш (виїмок 
становить лишень Котович33) це люди, які музикою по части навіть і He інтересу- 
ються, бо на ній ... не розуміються. Повинні Ви були о тім знати, і в справі черв- 
невого концерту звернутися прямо до мене. 





?! Ольга Вахнянин (1885-1962) - сестра Богдана Вахнянина, дружина дантиста Івана Береж- 
ницького. Мала гарний голос (сопрано) і музичні здібності, співала на концертах у Львові. 
Про її виступи згадував С. Людкевич y рецензиях «Payr „Кружка українок” i „Бандуриста”» 
(1906), «З музичних пописів» (1909), «З концертової залі. Концерт в честь Шевченка» (1910). 

32 Рік проставлений на тій підставі, що за статистичними документами, збереженими у ЦДІАУЛ 
(Фонд 179, опис 4, справа 762, арк. 1) датою відкриття Перемишльської філії Музичного 
товариства iM. М. Лисенка вказується 1 вересня 1924 року. 

З Володимир Котович (1877-1948) - український військовий діяч, Отаман УГА. Закінчив 
Ягеллонський університет у Кракові, потім вчителював у Стрию. Член стрийської «Про- 
світи» i товариства «Взаємна поміч українського учительства» з 1905 року. Співзасновник 
стрийського осередку спортивного товариства «Сокіл». У роки Першої світової війни - 
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На листа Вашого в цїй справ! ожидав я по нинїшнїй день. Та таки не дїждався. 
Тож перший возьму на себе функцию «Ледолому» i подаю Вам ось як! інформації... 

Хор мій їде! 

Ноти від п. Кравцевої одержав (до вспільного виступу). 

З присланих нот на руки проф. Котовича не вибрав нічого. 

На самостійну точку рішився випровадити: 

1) Пропонований Вами мішаний хор О. Ніжанковського в супроводі фортепяну i 

2) Мій: «Садок вишневий» 34. 

На ті річи прошу числити. 

В дальших справах звертайтеся прямо до мене, коли хочете щоби все пішло як 
слід. Бажаю Вам в аранжировці цего великого концерту як найгарнійших успіхів. 


Гаразд Данко Вахнянин 
Стрий 
II-ra гімназія або Конажевського 36. 


ЛММСЛ. - Автограф чорним чорнилом з двох сторін аркуша, складеного вдвоє (21,2 x 
13,2 см). Текст займає 3 сторінки, четверта - пуста. Чорнило перебивається через 
папір. Аркуш зі слідом поперечного згину. 


№5 
Стрий 20 / 4 1929 
Любий Шане] Сясьо. 


Листа Вашого одержав. І що й но з нього дізнався о шли концерту. Я зачував, 
що співатимуть на нім і твори живучих композиторів (пр[иміром]: Кишакевича: 
«Сосна» і пр[оче]). Колиж справа macca так, як Ви мені представляєте, TO якої 
мари, а ще Богу дякувати живий, мавбися пхати між мерців зі своїм «Садком». 
Булоби це троха і комічно. Мені тепер не «везе». Концерту Шевченка ще не вивів. 

До лютого (до часу моєї неприсутности) ніхто нічого не робив. 

Наш Стрийський «Ватнер» усунувся від роботи цілком, а ніхто не хотів по мені 
взятися до хорів, які навіть на заклики не сходилися. 

Здоровлю щиро Данко. 


ЛММСЛ. - Автограф чорним чорнилом з двох боків сіро-коричневої поштової картки 
(10,3 х 14,6 см), адресованої польською мовою С. Людкевичу до Львова у музичний 
інститут ім. М. Лисенка. 


майор Австро-угорської армії. Очолював табір військово-полонених українців — вояків росій- 
ської армії у Яворові, де організував хор, оркестр і театральний гурток. Після проголошення 
ЗУНР - отаман УГА, комендант Стрийської окружної військової команди УГА. Брав участь 
у боях з поляками та більшовиками. Деякий час мешкав у таборі інтернованих вояків УГА у 
Чехії, потім вернувся до Стрия, де працював учителем жіночої семінарії. З 1923 року очіль- 
ник Вищого Музичного Інституту у Стрию, в 1926р. очільник Стрийської філії Музичного 
товариства ім. М. Лисенка. Від 1939 року - шкільний інспектор, в роки німецької окупації — 
помічник коменданта Стрия. 1943 року виїхав до Німеччини, від 1945 року проживав у 
таборі для переміщених осіб «Орлик» у Берхесгадені, там 1 помер. В домашньому архіві 
С. Людкевича зберіглося 35 листів В. Котовича до композитора. 

34 Йдеться про мішаний хор Б. Вахнянина на текст Т. Шевченка. 

35 Чоловічий хор на слова Олександра Олеся галицького священника, композитора Йосифа 
Кишакевича (1872-1953). 
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№6 
Стрий 1. V.1929 
Любий Пане Сясьо! 


Картку i листа Вашого одержав! I сейчас Вам відписую. Від чого зачати? От 
зачну від байдужости стрийських громадян співаків, які творять цікаві типи. 
Соломяний огонь і необовязковість це їх характеристика. Прийшов я до Стрия і 
счинився крик: «Вахнянин до нас прийшов, аж тепер стане наш Боян на ноги». І 
дійсно я аж забувся! Від співаків і проб не міг обігнати. Все ремствовало навіть, що 
2 проби на тиждень це за мало. А що за пляни? Поїдемо з концертами і у Дрогобич 
1 Самбір 1 Сколє! Декому запалювався навіть хвіст на Львів!! Так було минувшого 
року. Який вислід? Самі знаєте!. Доволі удачний малий концертик. 

Якжеж rero року? Прийшов я до Стрия на 2гий піврік. Питаю що з Бояном? 
Нічого - кажуть - ждали на Bac. Ho a що з концертом Шевченка? - питаю. - рівнож 
нічого! Були Загальні Збори? Були! Та якось шкідливі! Диригентом не хотів бути. 
Голова от[ець] Савицький??, Давного скинули (проф. Романишин?" — був дуже доб- 
рий). Сварилися! Інтриги! 

Думаю собі - зле! Так жду. В лютім (в половині) скликаються всі товариства і 
завязують комітет «для вшановання памяти Т. Шевченка». Яка ціль цього Комітету? 
Знаєте з практики самі яка. - Багато говорити - мало (або i майже нічо) робити. — 
Всьо на плечі одного чоловіка (диригента) звалити. 

Запросили i мене (хоча до виділу Бояна не належу). Пішов! Що 3a пляни! І хори — 
соля; Квартети (Фейтель??) i все пр. пр. І піднявся я випровадити у Стрию концерт 
Шевченка. Та ба! Є диригент - а співаків обмаль. Зійшовся з головою Комітету 
обходового Др. Калуським??, зібрали адреси всіх співаків i до кождого з окрема 





36 Йдеться, очевидно, про Йосифа Савицького (1882-1943) - греко-католицького україн- 
ського священика, рукопокладеного 1906 року. Протягом 1907-1910 рр. працював у єпархії 
в Станіславові, y 1910-1913 — катехитом у школі в Бібрці, а з 1913 по 1936 - катехитом 
у школі в Стрию. У 1928-1929 році був членом Стрийської філії Музичного товариства 
ім. М. Лисенка. 

37 Теодор Романишин (1881—1959) - педагог, громадський діяч. Випускник Самбірської гім- 
назії та математичного факультету Львівського факультету. Згодом працював педагогом 
Рогатинської приватної української гімназії. Воював як австрійський офіцер на фронтах 
Першої світової війни, попав у російський полон, був висланий у Сибір у табір для війсь- 
ковополонених в Іркутськ. Вступив на роботу у Швейцарський Міжнародний Червоний 
Хрест, де займався репатріацією полонених до Європи через Владивосток 1 Японське море 
до Трієсту в Італії. 1920 р. вернувся до Галичини i до 1929 p. викладав у Стрийській yrpa- 
квістичній гімназії. Був членом низки українських товариств і організацій в т. ч. «Просві- 
ти», «Стрийського Бояна» та Стрийської філії Вищого музичного інституту. Був репресо- 
ваний НКВД. Після звільнення працював педагогом у школах Стрия, читав лекції у Дрого- 
бицькому педагогічному університеті. Помер 1 похований у Стрию. 

38 Евген Фейгель -заступник голови Стрийської філії Музичного товариства ім. М. Лисенка 
в 1927-1928 роках. Був знайомий з С. Людкевичем, листувався з ним. 

3 Володислав Калуський (1884—1961) — юрист, культурно-громадський діяч. Випускник 
Стрийської та Бережанської гімназій, а також правничого факультету Львівського універ- 
ситету. Доктор права. Під час І Світової війни перебував на еміграції в Австрії. 1921 р. 
відкрив адвокатську канцелярію в Стрию і працював адвокатом до П Світової війни. 
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вислали запрошенє на проби. Вибрав я кілька учеників i семинаристок (матеріял 
найсоліднійший) і стягнув на перші проби 46 співаків. О точности українцеви не 
говори. На год. 7-му (початок проби) прийшло 4-5 співаків. Минувшого року цего 
не було. Не заважа на це. Зачинаю пробу з ними точно о год. 7-ій. Та з кождою 
пробою співаків меншало. Або мінялися. На одну пробу приходили одні, на другу 
другі. Або були i такі - які толкували мені: Пощо мені ходити на проби. Я нотки 
читаю добре. Мені вистануть 2-3 послідні проби. Дарма, що толкував їм: не ходить 
ту о співаня, а о зіспіваннє. Не помогло. І такі кошлаві"? проби (брак комплєту) 
надто мене абсарбували. Що одні проби переробляв з одними, так на другу пробу 
мусів це саме товчи з новими. І так в «колесо». В кінци коли на послідній пробі 
бракло мені 26 співаків зложив я ноти у течку; присутним подякував за це що 
прийшли, пішов прямо до голови Комітету Др. Калуського де заявив що: з причини 
несолідности, несовісности і неточности в виповнюваню громадянських обовязків 
стрийських бояністів я кидаюся з обовязку, бо не хочу плямувати память нашого 
генія компромітуючим мене концертом. Констернация“!! Як ту направити це лихо. 
А ту, на біду, вертаючи з солістом 12ro / IV з проби Бояна, впав я вертаючи домів 
до рову, викопаного на хіднику (Стрий тепер елєктрифікують) і потовк собі праву 
ногу так здорово, що вже 3-ий тиждень лежу у ліжку. О виведеню концерту Шев- 
ченка вже тепер нема i бесіди. Ti три тижні, які лежу у ліжку, могли ще, при опа- 
мятаннюся стрийських бояністів, лихо направити. Ходить тепер о цей другий 
концерт. Коли хочете щоб стрийський Боян співав, так напишіть офіцияльного 
листа до теперішнього голови (от[ець] Савицький - Народний Базар), в якому 
попросіть його щоб, яко голова, порушив ту пекучу справу на скликанім окремім на 
це засіданю виділу. Коли буде комплєт співаків, так до справи цієї возьмуся як 
звичайно - щиро - без застережень. В противному случаю, не хотівби я компромі- 
тувати себе на тім гарнім святі анемічним виступом слабкого 1 незіспіваного хору. 
Чому кажу «себе»? Знаєте самі добре о тім, що вразі неудачі, все винен «диригент», 
а ніколи несовістні хористи. 

Я зі свого боку (хоча не належу до виділу Бояна) старатимуся всіми силами 
справи цієї пильнувати. Напишіть в тій справі і до Котовича. Він заступник голови. 
Хай они сейчас по святах скличуть на 140го (второк) комплетну пробу Бояна, а тоді 
я побачу що діяти. 

Мусілиб тоді проби відбуватися що-дня, щоби дати раду. Длятого пишу вам 
цілком щиро i отверто о тім всім, щоби в разі заводу зі сторони «Стрийського 
Бояна» не мали Ви до мене ніякої претенсиї і ніякого жалю, бо я ту ні при чому. 
Вина ту виключно по стороні премногих безідейних горожан від яких Стрий в 
теперішних часах аж кишить. 





Виступав оборонцем в українських справах. Голова Стрийської «Просвіти», «Рідної 
Школи», Народного Дому. Перший голова Пласту - Прияту у Стрию. 1939 р. був арешто- 
ваний НКВД. Після звільнення працював городником, в Союзі кооператив. 1944 р. емі- 
грував на Захід (Відень, Мюнхен), а потім у США, де й помер у Нью-Йорку. 

40 Кошлавий — скуйовджений. 

^! Констернація - збентеження, розгубленість, спантеличення, прикре здивування. 
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Минулися золоті часи Олесницького"?, Бобикевича, Федусевича®, та мого покій- 
ного Батька. 

Нема в Стрию тепер авторитету, який потрафивби многих наших стрийських 
громадян загнати, хочаб навіть 1 з батогом в руці, до виповнюваня громадянських 
обовязків. 

В справі цій вибираюся написати і статтю до нашого «Діла». 

Здоровлю Вас щиро Данко Вахнянин. 


ЛММСЛ. - Автограф чорним чорнилом з двох сторін двох пожовклих аркушів (26,5 х 
21,3 см). 


№7 
Стрий 17 / 5 1929 
Любий Пане Сясьо! 


На проби, які відбуваються щодня ходить пересічно 40 співаків. Співаємо: 
1) Христос Воскрес; Алилуя і Льодолом"", На окрему точку: Вечірню пісню і Садок 
вишневий. 

Булоб добре і всказаним наколиб хористи «Льв[1вський| Бояна» підперли наш 
хор у «Вечірній пісни». Мій «Садок» підіпру хористами «Перемиського Бояна», які 
вміють його напамять. Наш Боян висилає до Вас письмо, в якім прохає прибути Вас 
конечно на цей второк (21) на вечер в ціли виголошеня реферату о житю і музичній 
діяльности Ост. Ніжанковского. На сей день припадає 10-ттє його смерти. Подро- 
биці о його життю коротко і загально надасть Вам у Стрию його свояк ц|ан | Бобике- 
вич", 

Гаразд. Данко. 


ЛММСЛ. - Автограф чорним чорнилом з двох боків сіро-коричневої поштової картки 
(10,3 х 14,6 см), адресованої польською мовою С. Людкевичу до Львова у музичний 
інститут im. М. Лисенка. Сторона листівки з текстом заплямована (розмазаним чор- 
нилом і жирною плямою). 





4 Євген Олесницький (1860—1917) - визначний галицький громадсько-політичний діяч, адво- 
кат, економіст, публіцист i перекладач, дійсний член НТШ (з 1899 р.), посол до Галицького 
сейму (1900-1910) і до Австрійського парламенту (1907-1917). Організатор життя Стрий- 
щини: засновник тут «Народного Дому», філії «Просвіти», молочарських спілок, співза- 
сновківським музичний гурток, який став основою «Стрийського Бояна». Після створення 
«Стрийського Бояна» увійшов до складу його правління. Був членом Музичного това- 
риства ім. Лисенка у Львові. 

43 Йдеться про Юліяна Федусевича - старшого (1847—1914) - греко-католицького українсь- 
кого священика, висвяченого 1872 р. Працював у Стрию асистентом (1872-1877), катехи- 
том у школі (1877-1896), професором гімназії (1896-1908). Впродовж 1907—1914 рр. був 
членом Митрополичої консисторії. Був членом Музичного товариства ім. М. Лисенка. 

^ «Льодолом» - хор Миколи Леонтовича на слова Г. Чупринки. 

45 Йдеться про піаніста та композитора Остапа Бобикевича (1889—1970). За освітою інженер, 
працював у лісоообробній промисловості на Львівщині i в Польщі. З дитинства жив у 
Стрию, згодом учився музики у Львові й Перемишлі. З 1950 року жив в еміграції в Німеч- 
чині. 
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№8 
Стрий 24 / V1929 
Jloporuii Пане Сясьо! 


На проби, які відбуваються що-дня - ходять мені тепер стало 40 — 45 співаків. 
Скількість поодиноких голосів є слідуюча: 

Сопран 12; Альт 12; Тенор 9; Бас 14. 

Вспільних композиций не беруся надто танко викінчувати (на ефект!), бо не 
хочу хору свого зманірувати моїм викінчуванєм, що моглобся відбити зі шкодою 
під рукою иньшого диригента. 

В сей четвер очікую Вас в Стриї. Проби відбудеся в салі «Каси Залишкової» 
при вул. Трибунальській - відповідно до Вашого бажання. Прошу відписати коли 
бажаєте її мати. Здоровлю щиро Данко. 


ЛММСЛ. - Автограф чорним чорнилом з одного боку сіро-коричневої поштової картки 
(10,3 х 14,6 см), адресованої українською та польською мовою С. Людкевичу до Львова 
у музичний інститут ім. М. Лисенка. У листі чимало правок, закреслень і дописок npoc- 
тим олівцем. 


Від Остапа Вахнянина 


№1 
Дорогий Товаришу Докторе! 


Українська Республіканська Капеля "9, яка поїхала в Европу показати свою 
пісню, закінчила турне концертом в Берліні. Дальше нема нам куда їхати а то із-за 
недостачі фондів. Прийдеться нам вертати на Україну. Не хочемо, однак вертати з 
порожніми руками. Українські композитори, як і публика, цілком не є ознакомлена 
з українською з музичною культурою. Крім народніх пісень, згармонізованих Лисен- 
ком, Стеценком, Леонтовичем, Кошицем, нема у її нічого. На великій Україні не 
знають навіть своїх композиторів як Людкевича, Січинського і инших. Длятого 
заснувався в нашій Капелі гурток членів Українських Національних Хорів, які 
поставили собі за задачу закупити за кордоном твори кращих композиторів. Маємо 
вже до 1500 творів швайцарських, француських, бельгійських, голяндських, англій- 
ських, німецьких, чеських композиторів. На жаль не маємо лише наших річей. 

У Відні вдалось нам дістати Вашого Морозенка, Баркаролю, Царівну Млаку“”, 
дещо Січинського, Вахнянина, Ніжанковського. Не знайшли однак нігде Вашого 
«Кавказа». 


% Українська Республіканська Капела - український хор, створений законом УНР від 24 
січня 1919 р. під керівництвом К. Стеценка та О. Кошиця за дорученням голови Директорії 
Симона Петлюри для популяризації української музичної культури за кордоном i просу- 
вання ідеї української незалежності. З величезним успіхом об'їздила під керівництвом 
О. Кошиця з гастролями низку країн Європи. Проіснувала до літа 1920 p. 

47 Йдеться про твори С. Людкевича: обробку історичної пісні «Ой Морозе, Морозенку» для 
хору (у двох версіях - для жіночого і мішаного) з супроводом фортепіано або симфо- 
нічного оркестру, «Українську баркаролу» (до слів В. Пачовського) (спочатку жіночий 
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Звертаюсь проте до Bac 3 проханням як до свого старого знайомого, котрого 
творів зі захопленням висшвував «За горами, гори» і всю свою силу вкладав до «fff» 
«хортам, гончим ... слава!», щоб Ви були ласкаві відписати: 

1.чи не продали нам права на видання усіх своїх творів (Ha муж[еські], 

міщіані), соля, opx[ecTposi]) 

2.3a яку ціну? 

3. Просилиб Вас вислати нам для нашого власного ужитку «Кавказ», «Останній 

бій» 1 т.д. 

Усі кошта вирівняємо через сестру“, яка в половині липня зі Львова виїзджає. 

Сердечно Вас здоровлю 

остаю з поважанням 

Остап Вахнянин 
солідний член Бандуриста і Бояна 
Берлін 25 / 6 920 
Kleiststrasse 23 
Pension Gerlach 
Тому, що незабаром виїзжаєм прошу о негайну відповідь. 


ЛММСЛ. - Автограф чорним чорнилом на складеному вдвоє пожовклому аркуші (32,9 
x 20,8 см) зі слідами поздовжнього і поперечних згинів. Текст займає 2 сторінки, ще дві — 
порожні. Посередині аркуша всі сторінки в коричневих плямах. 


№2 
Високоповажаний Товаришу! 

Від імени Просвіти в Ужгороді звертаюсь до Bac з великим проханням. 

Наближається концерт Шевченка, а ми не маємо що співати. Крім народних 
пісень, яких ми досить наспівались під дірітентсьтвом Кошиця — не має у нас нічого. 
Народні пісні вже і надоїли. Хор маємо гарний, і минувшого року давали ми Бють 
пороги, Хустина. 

Поможіть нам! 

Будьте ласкаві вислати нам: 

1. Лічу в неволі“ 3 партитури орхестрови і 1 з фортепяном 

2. Купальський хоровід з орхестрою і фортепяном (Вахнянин) 

3. Тріо з Купала з opxecrpom*? 

4. Бендля: Сванда Дудар (на голоси) 

5. Мендельссон: Ораторія Христос (на голоси) 

6. Брух: Гарна Елен 


терцет а капелла або з супроводом фортепіано, пізніше - у версії для жіночого хору а ка- 
пелла або з супроводом фортепіано) та жіночий терцет з фортепіано «Царівна Млака» (до 
слів В. Пачовського). 

^5 Йдеться про сестру Богдана та Остапа Вахнянинів Ольгу (див. коментар вище). 

49 «Лічу в неволі» - кантата Дениса Січинського на слова T. Шевченка для баритона, хору i 
оркестру. 

°° Під «Купальським хороводом» та «Тріо з Купала» йдеться про фрагменти з опери Анатоля 
Вахнянина «Купало». 
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7. Колесса: Коби мен! черевички?! 

8. Лисенко: Веснянки (Ii II) партитура 

9. Людкевич: Концерт фортепяновий 2, твір на орхестру, мужеські і мішані 

сольові твори (? Черемоше, брате miii>*) 

10. Стеценко: Заповіт на мішаний хор. 

Лічу в неволі, фортепяновий концерт і орхестровий твір, Ваші твори будьте 
ласкаві сейчас вислати. Крім того порадьте, котру частину Вашого Кавказу можна 
при малім складі хору співати і вислати нам. Також Стеценка: Заповіт. Будьте 
ласкаві ті твори негайно нам вислати, тому, що короткий вже час. 

Що треба заплатити, зараз вишлем гроші. Лиш будьте добрі зараз відписати. 

Здоровлю Вас щиро 

Остап Вахнянин 
Адреса 
Ужгород Капталям ч. 10 
Просвіта. 
Здоровлю сердечно - знакомим привіт Яр. Сімянович°* 


ЛММСЛ. - Автограф чорним чорнилом на складеному вдвоє пожовклому аркуші (33,7 x 
20,9 см) зі слідами поздовжнього i поперечних згинів. Текст займає 2 сторінки, ще дві — 
порожні і чисті. Над початком тексту на першій сторінці, у верхньому лівому кутику 
штамп фіолетовим чорнилом: «Руський театр Тов. ПросвЪты в Ужгороді». 


оо 


5! Точніша назва «Якби мені черевички». Це мішаний хор a капела Філарета Колесси на 
слова Т. Шевченка. 

52 Йтися може про один з трьох творів С. Людкевича цього жанру: Варіації для фортепіано з 
оркестром Ля мажор, написані композитором перед Першою світовою війною, а закінчені 
під час полону у Перовську; фортепіанний концерт ля мінор, написаний 1917 р. у Перов- 
ську, або тоді ж і там же написаний концерт ре мінор у двох частинах. 

53 Солоспів С. Людкевича на слова Богдана Лепкого для тенора в супроводі фортепіано. 

54 Ярослав Сімянович (1882—1942) — культурний діяч, основоположник хору «Сурма». Випуск- 
ник гімназії в Бучачі та української Академічної гімназії у Львові. Брав участь у хорах 
«Бояна» 1 «Сурми». 1914 р. вступив в лави УСС. Відтак вихав до Праги, де організував 
український хор. Після повернення, оселився в Ужгороді, доклав праці до створення тут 
Українського театру, яким керував О. Загаров. 1927 р. повернувся у Львів і працював тут 
у «Центросоюзі». 
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ЛОКАЛЬНИЙ ЗВИЧАЙ 34MOBOTO «ШАСТУВАННЯ» 
У СЕЛІ ОСТРІВ НА ДУБЕНЩИНІ 


Розглянуто локальний звичай зимового обходження дворів зі співом спеціальної колядки, 
визначеної у с. Острів Дубенського району як «шаста». Охарактеризовано основні обря- 
дові дії, які супроводжують процес шастування. Проаналізовано етнографічний та му- 
зичний матеріал на рівні функції, композиційних, мелотипологічних властивостей та 
поетичного змісту твору. 

Ключові слова: локальний звичай, зимовий цикл, пісенний фольклор, колядки, село Острів, 
Дубенщина. 

Дослідження локально своєрідних явищ у межах певних етнографічних осеред- 
ків становить неабиякий інтерес для сучасної науки, оскільки саме завдяки цьому 
якнайкраще і найглибше пізнається природа фольклорного середовища. Як пра- 
вило, оригінальні прояви вирізняються давнім походженням, однак із плином часу 
та внаслідок новітніх тенденцій більшість із них не дійшли до нашого часу. Ті ж 
реліктові явища, що й надалі культивуються в певних осередках або ж, принаймні, 
зберігаються у пам'яті кращих фольклорних виконавців, не лише змістовно харак- 
теризують місцеву традицію, а й служать цінним ресурсом для формування загаль- 
нонаціональної культурної картини етносу з його унікальними особливостями та 
відмінностями від інших народностей. Тяглість прадавніх традицій та їхнє подаль- 
ше існування безпосередньо залежить від інтересу та дієвого залучення молодшого 
покоління, яке виступає правонаступником місцевих звичаїв, однак немаловажну 
роль у цих процесах відіграють дослідники етнографічної спадщини, котрі привер- 
тають увагу до унікальних явищ. 

Один із таких локально своєрідних звичаїв нещодавно виявлено у селі Острів 
Дубенського району Рівненської області. Це звичай зимового «шастування»-коля- 
дування, що відбувається під час традиційного зимового обходження дворів та 
призначений пошанувати молоду пару, яка взяла шлюб у попередньому році. 

Село Острів належить до етнографічного регіону середньої Волині, а за адміні- 
стративним та історико-культурологічним визначенням входить до складу Дубен- 
щини. На цій території віддавна проводяться музично-етнографічні дослідження, 
унаслідок чого видрукувано чимало праць на історико-культурологічну та музично- 
етнографічну тематику: [9], [8], [7], [1], [4] та ін. Попередні етномузикологічні 
напрацювання в цьому осередку носять розвідковий характер, а тому в них не при- 
ділено окремої уваги локально своєрідним явищам. Натомість, така можливість 
з'являється на основі нещодавно здобутих нових матеріалів. 

Протягом останніх семи років авторка цієї статті здійснює активні дослідження 
музично-етнографічної спадщини села Острів як свого родинного осередку. За цей 
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час було проведено понад двадцять індивідуальних фольклористично-експедицій- 
них розвідок, у процесі яких вдалося зафіксувати більше 300 народнопісенних тво- 
рів - обрядових і необрядових. Головними інформантами виступили дев'ятеро корін- 
них мешканок села, переважно 1930-1940-х років народження, котрі надали від- 
повідну етнографічну інформацію та виконали пісні. Ще троє інформантів, які також 
є місцевими жителями, розповіли важливу історико-культурологічну інформацію. 

Обрядова творчість с. Острів становить 6096 усього зафіксованого репертуару, 
вона представлена родинно-обрядовими та календарними творами. Іншу частину 
репертуару, значно об'ємнішу, складають твори звичайного, необрядового циклу. 
Серед обрядової творчості переважають весільні наспіви, а також календарно- 
обрядові твори - зимові, весняні та літні. 

У місцевій обрядовості с. Острів важливе місце належить зимовим святам, що 
порівняно з іншою календарною творчістю добре збереглися до нашого часу та, як 
це властиво для більшої частини України, й досі відзначаються з дотриманням 
основних ритуалів і співом величальних творів. Зимовий цикл містить три тра- 
диційні свята - Різдво, Старий Новий рік та Водохреща, кожне з яких супроводжу- 
валося унікальними обрядовими співами та діями. Обходженням дворів з коляду- 
ванням та щедруванням займається окремий гурт колядників. Колись у селі існува- 
ло кілька складів виконавців: молодіжна громада хлопців та дівчат (від 6 до 12 
учасників), гурт жінок та чоловіків, які представляли церкву - т. зв. церковні брат- 
чики (від 10 до 20 осіб орієнтовно) та дитячі гурти довільного складу. Наразі у селі 
колядують та щедрують церковні братчики та молодь. Зазвичай обрядові співи 
виконувалися акапельно, що практикується і донині. Поміж традиційними зимо- 
вими обрядовими діями та звичаями - обходженням дворів, виконанням театраль- 
них різдвяних сценок, збиткуванням молоді на Старий Новий рік, освяченням води 
та будинку - у с. Острів було виявлено унікальний звичай «шастування», який і нині 
відтворюється під час зимових свят за реальних умов. 

Зимове шастування у селі Острів передбачає виконання спеціальної колядки 
(на перший день Різдва) під час традиційного обходження дворів. Ця колядка нази- 
вається , шастувальна" або скорочено — „шаста”, a по-вуличному „шастоха”. Її вико- 
нують лише для молодої пари - чоловіка та жінки, які одружилися протягом попе- 
реднього року. Нині в Острові проживає мало молоді, тому 2020 року тут було лише 
два весілля. Відповідно, на цьогорічне Різдво до кожної з цих пар прийшли додому 
шастувати колядники. Господарі дому завжди сприймали і сприймають шастування 
як знак великої поваги, а після його завершення запрошують колядників до хати для 
частування. Вважається, що молоді обов'язково повинні бути у цей час вдома, хоча 
зараз шастування може відбуватися навіть за відсутності пари, котра могла вже й 
не мешкати на постійно у селі. У такому випадку шастувальників приймають батьки 
молодят. 

Процес шастування відбувається за сценарієм колядування чи щедрування: 
виконавці заходять до двору, стають під вікном або біля будинку та просять дозвіл 
на виконання зі словами: «Дозвольте шастувати!». Господарі відповідають: «Шас- 
туйте!», i вони розпочинають співати. Окрім шасти, могли виконувати ще одну 
колядку «Нова рада стала» або іншу популярну (церковну) колядку. Після цього їх 
запрошували до будинку, де відбувалася гостина та дарування. 
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Шастують зазвичай чоловіки 1 жінки середнього віку - церковні братчики, до 
них іноді приєднуються їхні діти, а також родичі з інших сіл або міст. Таким чином 
у гурті опиняються корінні жителі, які добре відтворюють мелодію та текст шасти, 
молодші виконавці, які «підтягують», і всі інші, хто забажає (y т. ч. некорінні меш- 
канці). Версія «живого» виконання шасти містить певні відмінності від зафіксова- 
них у хатніх умовах творів. Очевидно, старші інформанти значно компетентніші від 
молодих виконавців, дарма що вони нині не беруть участі в обрядах. Ці відмінності 
стосуються темпу, мелодичного інтонування та, частково, поетичного тексту. З ро- 
ками змінилися і певні деталі звичаю. Так, старші жителі села розповідають, що 
молодим не шастували, якщо до цього часу у сім'ї народжувалася дитина, тоді як 
зараз це не є принциповим. 

Щодо назви цього звичаю місцеві жителі не мають конкретних тлумачень, тому 
можна зробити з цього приводу такі припущення. Походження звичаю може бути 
пов'язане з поняттям „чествувати”, тобто шанувати, оскільки колядники таким чи- 
ном вшановують молоде подружжя. Однак у самому тексті кілька раз згадується 
слово „шастить” у розумінні , шелестить", що могло стати основою для назви 
«шаста»: «Шастить на її хусточка її...», «Шастить на її блузочка її...», «Шас- 
тить на ii спідничка Її...». 

В основі сюжету - величання молодого подружжя. У першому куплеті зга- 
дується ім'я чоловіка: «Ой у Петруня славная жона»; очевидно, що ім'я в кожній 
ситуації змінювалося. У наступних куплетах розповідається про досягнення моло- 
дої дружини («закупила вона та й три города»), а також її красу та статечність. 
У рефрені щоразу акцентується увага на щасливій долі молодого чоловіка, якому 
трапилася така чудова жінка. 

На мелотипологічному рівні виявлено наступне. В основі твору лежать типові 
10-складові речення, які реалізуються у різних композиційних комбінаціях. Спосте- 
рігається навіть спорідненість із великою кільцевою формою, де обрамленим шир- 
шим частинам контрастує компактніша середня. Перший рядок містить класичні 
колядкові 5-складники з групуванням трибрахій-ямб, а в другому рядку вони зміню- 
ються на трибрахій-хорей, що цілком властиво для цього типу зимових наспівів 
у широких межах їхнього побутування. 

На основі викладеного матеріалу можна зробити такі висновки, Звичай зимо- 
вого шастування, виявлений у селі Острів, належить до локально своєрідних явищ 
(про нього відомо хіба ще в сусідньому селі Нараїв, але там його вже не відтво- 
рюють) та є надзвичайно важливим для дослідження фольклорного середовища 
с. Острів та навколишніх теренів. Такий звичай унікальний перш за все своєю фор- 
мою, бо ж сам тип колядок відомий і в інших регіонах. Надалі важливо віднайти 
можливі паралелі цього звичаю у наближених або й у віддалених осередках, що 
доповнить нашу науку цінною інформацією, а загалом збагатить скарбницю україн- 
ської етнографічної спадщини. 
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Додаток. «Ой у Петруня» 




















































































































































































































1. Ой у Петруня славная жона 
Бог йому дав 
Славную жону 
Гв його дому 


7. А шо з жидами то торгувати 
8. А що з панами то панувати 
9. Шастить на її хусточка її 

10. Шастить на її блюзочка її 
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Не завидуйте хлопці молодці 11. Шастить на ii спідничка її 

Бог вам дасть 12. А за цім словом бувай здорова 
2. Закупила вона та й три города 13. Славная жона статечна жона 
3. А перший город та все з панами 14. Жартуй не жартуй сто рублів готуй 
4. А другий город то все з жидами 15. А вже з тих жартів горіхів фартух 
5. А третій город то з мужиками 16. А за цім словом бувай здорова 
6. Шо з мужиками з полі робити 17. Статечна жона 1 пані Петрусьова 


о ФУ о 
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Аліна Черній 


ІНТЕРВ'Ю ІЗ ЗОРЯНОЮ КУШПЛЕР 


Суть майстер-класів - надихнути. За три дні 
ти не навчиш співати, але піднімеш рівень та 
планку, даси енергетичний посил та напрямок, 
куди йти. 

Зоряна Кушплер 


Галицьке музичне товариство та Львівський органний зал нещодавно презенту- 
вали вокальний майстер-клас всесвітньовідомої співачки Зоряни Кушплер, солістки 
Віденської опери, почесної президентки Галицького Музичного Товариства. Це були 
насичені три дні інтенсивного навчання для десятьох активних учасників, які 
показали свої результати на заключному Гала-концерті 22 серпня. 

Перед тим як перейти безпосередньо до рефлексій Зоряни щодо цієї події, 
хотілось заглибитися детальніше в її творчо-професійну реалізацію, розкрити ті 
імпульси, які надихають співачку, порозмовляти про Віденську оперу, аби мати 
перед очима цілісну картину її творчості. 


Одразу після освіти в Львівській музичній академії Ви поступили до Гамбурга. Чи 
існували певні мотиви у тому, аби отримати саме німецьку освіту? 


НІ, так просто склалось. Відверто кажучи, моя сестра перша поїхала вчитись У Гам- 
бург. А B нас була така «домовленість»: якщо їде одна, то «витягує» другу. 


Які були Ваші перші враження від студіювання оперного співу в Німеччині та чи 
можете назвати наявні відмінності з українською освітою? 


Перше, що я одразу помітила — це те, що дуже мало загальноосвітніх предметів: у 
нас їх набагато більше. Але, з іншої сторони, у Гамбурзі було фехтування — аж 
чотири семестри, якого, як я знаю, в Україні немає. Це дуже цікавий досвід. Бо ж 
потім одна з перших вистав у Віденській опері була «Парсифаль» (Р. Вагнера), і там 
я мусила фехтувати. Однак, вже вміла це робити. 


Також в Гамбурзі більш різноманітний репертуар. Завдяки цьому я ближче познайо- 
милась саме з німецькою піснею: Шуман, Брамс, Вольф, Малер, Штраус... Тобто це 
такий репертуар, який мені був не так добре відомий під час навчання в Україні, а 
якщо і виконувався, то виключно кілька пісень і все. А там ми вчили все цілісними 
полотнами — циклами, збірками. Це, звичайно, дуже розвинуло культуру художньої 
інтерпретації. 

Ще одна відмінність: у Гамбурзі велику увагу приділяли іноземним мовам. Викла- 
дачі там були німецько-англійсько-італійсько-французькомовні і нас завжди поси- 
лали саме до того, хто є автентичним носієм мови — native speaker. Таким чином, ми 
детально вчили як ПРАВИЛЬНО вимовляти текст. В Україні, на жаль, на це не так 
звертають увагу. 


Oc» такі відмінності мені дуже допомогли. Але скажу чесно, що 1 українська, і ні- 
мецька освіта надзвичайно гармонійно поєднують одна одну. Без Гамбургу мені 
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було б недостатньо української освіти, а без Львова мені було б недостатньо німець- 
кої. Це був дуже хороший синтез. 


Початком Вашої професійної реалізації можна вважати вже ангажемент у Швей- 
царії. Що можете сказати про цей досвід, чому Ви не залишились там? 


Я не залишилась у Швейцарії, бо в мене елементарно закінчився дворічний кон- 
тракт, а вже на наступний рік для мене не було репертуару. Це нормальна практика 
західних театрів, які працюють по системі stagione: прем'єри випускаються, але вже 
на наступний сезон ці опери не повторюються: йде інший репертуар. Це і є голов- 
ною відмінністю від «постійно репертуарного» театру, як ось у Львові, чи Відні. 

I слава Богу, бо ж якби я залишилась у Берні, то навряд чи потрапила би до 
Віденської опери. Через півроку після закінчення швейцарського контракту, я вже 
працювала у Відні, а в іншому випадку навіть не шукала би прослуховування. 

Це і порада для молодих співаків: якщо боїтесь закінчення контракту, завершення 


стажування абощо - не втрачайте присутності духу. Бо ж, напевне, Господь готує 
для вас дещо цікавіше. 





Який момент у кар 'epi був для Вас найважчим? 


Напевне коли я лишень прийшла до Віденської опери: за чотири місяці мені 
потрібно було вивчити 14 нових партій i y 8 з них вже дебютувати! Я прокидалась 
і засинала разом з ними. При чому, цей репертуар був максимально розмаїтий: від 
В. А. Моцарта до Р. Штрауса. Я співала «Арабеллу» Р. Штрауса, Джульєтту із «Казок 
Гофмана» Ж. Оффенбаха, Третю Даму із «Чарівної Флейти» В. А. Моцарта, Пажа 
із «Саломеї» Р. Штрауса... Тобто практично увесь матеріал - незнаний та новий для 
мене. 


Чи можете Ви назвати імена тих особистостей, які по-особливому вплинули на 
Вас? 


Безумовно, це Юдіт Бекман - мій викладач у Гамбурзі та її чоловік Ірвін Бекман. 
Для мене вони золоті люди: я їх навіть називаю своїми «американськими батьками» 
(«my American parents»). 


На мій спів безпосередньо вплинула Kpacimipa Стоянова (болгарська оперна cni- 
вачка — прим. А. Черній). Коли я почула, як вона співає, то зрозуміла для себе, 
наскільки важливий «блиск» у голосі. Ми трохи займались із нею. 


Також, Марина Мещерякова - солістка багатьох світових театрів, з якою ми до 
сьогоднішнього дня продовжуємо працювати. Вона дуже вплинула на мій голос та 
продовжує це робити. Тримає його молодим :) 

І, звичайно, я не можу не згадати мого батька, в якого я вчилась усе своє життя. 
Безумовно, найбільший вплив справив на мене саме він. Після того, як його не 
стало, я зрозуміла одну річ: голос може втратити так звану «лінію». А щоб цьому 
запобігти, завжди потрібне вухо поруч. Ним і був мій батько. Зараз цю роль виконує 
вже Марина: вона дуже правильно 1 добре мене відчуває. Я помічаю, що мій голос 
не втомлюється, виблискує та притримується гігієни, що є дуже важливим для 
співака. 
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Розкажіть детальніше, що Ви маєте на увазі під словами «eieieua голосу». 


Звичайно, найперше - це регулярні розспівування, аби утримувати згадану «лінію» 
голосу: його напрямок та відчуття того, де він «сидить». А для такої регулярності, 
звичайно, завжди потрібна мотивація: чому ти це робиш. Тому навіть в час, коли 
немає жодних виступів, я сама для себе щось вигадую: чи проекти, чи майстер- 
класи. 


Потрібно залишатися у формі. Бо ж, наприклад, в період пандемії найважче було 
заставити себе займатись, незважаючи ні на що. Я собі це поставила за обов'язок: 
протягом дня можу робити те і те, але в конкретні години я співаю - хочу цього, чи ні. 


І слава Богу, що я це робила! Бо локдаун несподівано відмінили, і всім довелось 
несподівано співати так, як до пандемії. І тоді були великі проблеми, бо співаки 
перед тим регулярно співали, а потім раптом зупинились. Ми ж як спортсмени: при 
відсутності регулярності м'язи відвикають. 


Повернімось трішки до Відня, адже ще з 2007 року Ви солістка його оперного 
театру - одного із найвідоміших у світі. Що загалом можете сказати про це 
місто: чи існує там якась особлива атмосфера, яка впливає на Вас? 


Однозначно, існує. Звичайно, Львів був і залишається моїм першим домом та 
місцем сили: коли приїжджаю сюди, я сповнююсь енергією рідної землі та людей. 
Ta я дуже люблю і Відень: це стовідсотково мій другий дім. Він також мене надихає: 
це красиве місто, яке перегукується зі Львовом в плані архітектури. А це дає мені 
ще більше відчуття, наче я вдома. 


Назвіть декілька улюблених місць у Відні, які Вас надихають: кав'ярня, собор, сквер 
тощо. 


Насамперед, це наше помешкання. Воно дуже красиве, знаходиться у центрі міста 
з великою терасою та виглядом на собор св. Стефана. Взагалі, люблю весь центр 
Відня: мені там гарно та добре. Тому улюблених місць, направду, дуже багато. 


А якщо говорити про Віденську оперу: які основні відмінності Ви помічаєте між 
нею та Львівським оперним театром? 


Найперше, помічаю відмінність в обсязі репертуару. Але відверто кажучи, це сто- 
сується, напевне, усіх театрів, бо такої кількості вистав немає в жодному у світі: 54 
опери щороку від бароко до модерну. Відповідно, це значно більший ансамбль 
співаків. 


Ще б я звернула увагу на те, що у Відні практично кожного вечора у виставі бере 
участь запрошений гість: чи то диригент, чи режисер, чи співак. Себто, прилуча- 
ється величезна кількість світових зірок. У нас же, в більшості, все локально. 

І, безумовно, відмінність існує в кількості прем'єр: цього року, наприклад, їх було 
аж десять! Деякі з них відбулись онлайн, деякі на живо. Попри те, хочу зауважити, 
що кожну з них ставив інший режисер. А сталого режисеру театру у Відні просто 
немає. Звісно, на постановках завжди є помічники того чи іншого режисера, які 
після прем'єр ведуть вистави вже самі, інколи поновлюючи хіба що склад артистів. 
Таким чином, це завжди породжує новий досвід за рахунок нової «крові». 
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A які із виконаних партій e для Вас знаковими i uu є партії, які ще невиконані, але 
дуже омріяні? 

Із знакових для мене партій, безумовно, це Кармен Ж. Бізе. Також, партія Ульріки з 
«Балу-маскараду» Дж. Верді, Джульєтта з «Казок Гофмана» Ж. Оффенбаха. Поліну 
в «Піковій дамі» П. Чайковського дуже люблю співати, правда, вона вже давненько 
в нас не йде. 

Тя дуже хочу заспівати Далілу з опери К. Сен-Санса «Самсон i Даліла». Маю велику 
надію, що моя мрія ще здійсниться. Просто це феноменальна опера і роль для мене. 


Ваша співпраця з Україною є доволі тісною. Ви є «Людиною року - 2016», а у 2020 
році Ви стали почесною президенткою Галицького Музичного Товариства. Що це 
для Вас означає і чи є майбутні плани творчої реалізації в Україні? 


Я пишаюсь цим, і мені дуже приємно, що Україна мене цінує та визнає. Натомість, 
я намагаюсь вести тут активну діяльність. Наприклад, у мене є плани із Львівською 
національною оперою, та поки не буду видавати подробиці. І, звичайно, це майбутні 
майстер-класи. 

А Галицьке Музичне Товариство мене надзвичайно надихає! Також гарна співпраця 
складається з дирекцією Органного залу, яка все зробила для проведення мого 
нещодавнього майстер-класу. Я хочу визначити такі напрямки співпраці, аби схожі 
події відбувались не лише з моєю участю, але й з різними артистами - співаками й 
інструменталістами. 

Я справді хочу робити все більше для України. Бо був такий час для того, щоб роз- 
кидати каміння, а тепер час його збирати та віддавати. Я відчуваю, що у мене є таке 
покликання. 





Тепер перейдімо до Вашого вокального майстер-класу. Як часто взагалі Ви самі 
були в ролі учениці таких класів? Чи був серед них конкретний майстер-клас, який 
направду допоміг Вам та змусив подивитись на якісь вокальні завдання і проблеми 
по-новому? 


Я була на двох майстер-класах як учасниця у своєму житті. Один із них у Тереси 
Берганси (іспанська оперна співачка — прим. А. Черній), який справив на мене вели- 
чезне враження. Вона, до речі, до мене тоді поставилась із дуже великою цікавістю, 
запрошуючи у свій клас. Я дійсно багато чого від неї взяла. 

Саме тоді ж я і зрозуміла суть майстер-класів: за три дні ти не навчиш співати, але 
TH піднімеш рівень та планку та даси енергетичний посил, куди йти. Це, власне, і € 
завдання зірок - надихнути молодь. Я це бачу саме так. 








А як би Ви оцінили загальний рівень та потенціал учасників майстер-класу y Львів- 
ському органному залі? Чи Ви бачите серед них таких, які могли б сміливо ступати 
у західноєвропейський оперний світ? 


У мене було вже доволі багато майстер-класів, але тут я відзначу, що рівень саме 
цього ДУЖЕ високий! До слова, це мій другий майстер-клас у Львові: перший із 
них був ще десять років тому. А цього разу навіть брала участь співачка Аліна 
Діденко, яка була 1 минулого разу, вона мені сказала: «Зоряно Ігорівно, я чекала 
ДЕСЯТЬ років на те, щоб Ви приїхали знову!». І вона таки була зіркою цієї події. 
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Але, скажу знову, це був ДУЖЕ високий рівень, 1 всі-всі-всі мають великий потен- 
ціал. Мене також втішило, що учасники були з різних міст: Тернопіль, Київ, Одеса, 
Львів та інші. Тобто всеукраїнський рівень, що надає події особливих переваг. 


Ми ще трішки «повправляємось» і в перспективі я хочу підняти цей майстер-клас 
на міжнародний рівень, щоб до Львова приїздили учасники з інших країн. Бо 
вважаю, що Львів - перлина України, а для мене ще й місто, в якому я народилась і 
сформувалась як музикант. Ми маємо великі можливості, маємо чим привабити і 
можемо запропонувати високий рівень організації проведення таких подій. Тому, 
маю надію, що наступні мої майстере інтернаціонально. 








Ми трішки розмовляли про різницю у підходах та принципах навчання вокалістів в 
Україні та в Німеччині. Беззаперечно, у Вас вже є певна синтезована власна 
методика вокального співу, яка склалась впродовж тривалих років навчання та 
практики. Які основні її принципи Ви застосовували під час майстер-класу: себто, 
на що спершу звертали увагу, що було провідним для Вас у співі учасників, які 
загальні переваги та недоліки виникали у роботі з ними? 


Один із загальних недоліків, особливо українських, та на що я звертала увагу - це 
те, що не надають значення правильності вимови іноземного тексту. Інколи спі- 
вають «що-небудь», бо в залі «не розуміють». Але я ж то розумію. А ще сидять люди, 
які все-таки співали за кордоном, чи просто ті, які знають мови 1 усе чують. Ми ж 
таки вже вийшли на інтернаціональний рівень: діти хочуть їхати на конкурси, а там 
точно ВСІ розуміють. Тому, потрібно звертати увагу на текст, правильну вимову, 
ходити до викладачів іноземних мов та з ними проговорювати слова, записувати на 
диктофон та проробляти усе вдома ще самостійно. Це дуже важливо. 

І, звичайно, я звертала велику увагу на голосоведення. Я маю свою уяву про те, як 
це має звучати, що потрібно визвучити, і якою повинна бути вокальна лінія. За цим 
я слідкувала особливо строго. 


Які конкретні поради Ви можете дати для тих, хто стоїть на початку реалізації 
своєї вокальної кар'єри та мріє потрапити на престижні сцени світу? 


Їздити на міжнародні конкурси! Сто відсотків. Там сидять директори театрів, чи 
агенти. Тобто, треба орієнтуватись: що за конкурс, чи підходить програма i хто при- 
сутній в журі. Наприклад, конкурс Монюшка - це прекрасна платформа: там завжди 
дуже хороша «компанія». Чи міжнародний конкурс імені Ганса Габора Бельведера. 
Загалом, існує багато таких, на які варто поїхати: можна себе показати та почути 
інших. Попри те, можна не отримати премію, але отримати контракт, а таке вже 
неодноразово відбувалось. 


о ФУ o 
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Mapia Сидорак 


*UKRAINE - TERRA INCOGNITA": 
ПРЕМ'ЄРА У ЛЬВІВСЬКІЙ ОПЕРІ 


“Ukraine — Terra Incognita - це абсолютно новий примірник, 
де використаний новий підхід до фольклору. 
В оперу увійшли якраз ті пісні, що осідали в мені, ія зрозуміла, 
що вони хочуть в якийсь монументальний вислів." 

Уляна Горбачевська 


14 жовтня у Львівській опері відбудеться Національна Прем'єра Опери-Міфу 
“Ukraine - Terra Incognita". Проект, що поєднав в собі поліфонію народного багато- 
голосся, сучасну симфонічну музику, імпровізацію, фрі-джаз, живопис та нові тех- 
нології. Сюжет відбувається навколо текстів народних пісень, традиційний вокал 
замінено автентичним. Драматургія опери - це п'ять міфів, що проходять зі слуха- 
чем із давнини до сьогодення, п'ять поглядів та головних цінностей: «Міф роду», 
циклічність та продовження людського життя, його логічний початок та кінець. 
Затишок та спокій «Міфу дому», те, що дарує тепло та оберігає тебе в дитинстві, й 
те, що ти оберігатимеш усе життя. Пристрасний та пекучий «Міф кохання», без- 
межність та єднання з природою, дорога довжиною в життя чумацьких пісень 
«Міфу степу». Та сила, що гуртується все життя для того, аби все це зберегти. Сила 
та самоствердження «Міфу Залізного Серця». 





Митці присвячують Оперу-Міф Василю Сліпаку 

Деталями створення опери, відбору матеріалу та пошуку виконавців в інтерв'ю 
поділилась дослідниця архаїчного співу, режисерка та авторка опери Уляна 
Горбачевська. 
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Як саме прийшла ідея поєднання міфічної основи, автентичного співу, академічної 
та сучасної музики? 


Terra Incognita - це абсолютно новий примірник, де використаний новий підхід до 
фольклору. Вводячи у твір фольклорну пісню, композитори переважно не викорис- 
товували її особливостей: мелізмів, ритму. Народна пісня є насправді дуже склад- 
ною, її навіть на нотний стан записати досить складно. Моя ціль була зберегти 
пісню максимально, в її незміненому вигляді, з автентичним звуковидобуттям. 
Ухитритися, щоб композитор написав до цього академічну музику, притому не 
позбавивши пісню всіх барв, не підлаштувавши її під партитуру. Бо зазвичай було 
так, що композитори використовували фольклор, однак залучали академічних вико- 
навців, які академічним звуковидобуттям співали народне, через що, можна ска- 
зати, втрачалась сама серцевина пісні. 


Як саме відбирався матеріал для Опери-міф? Та як створювався виконавський 
склад опери? 


Я сама досліджую українську народну пісню, відповідно, я свій досвід поклала на 
те, щоб зібрати людей, які, або здатні дотягнутись до потрібного співу, або брала 
професіоналів таких, які співають в колективах народного співу, на приклад Денис 
Іванів з Києва, Сергій Бадюк з середовища київських музикологів. Актори театру 
їм. Леся Курбаса вже мали справу з народною піснею. Переважна частина виконав- 
ців вже виконувала автентику, або була дуже зацікавлена в тому. 


A як щодо оркестру? 


Оркестр академічний, однак він є окремим персонажем — Домом, відповідно, коли 
звучить міф дому, він починає взаємодіяти з нами, оркестр стає живим персонажем, 
який говорить, емоціонує. Також присутніми є імпровізаційні моменти, які дуже 
дуже полюбились музикантам. Деякі треки граються навіть просто на слух за влас- 
ними відчуттями. Також залученими є троє музикантів-імпровізаторів — Ігорко 
Гнидин на перкусії, Михайло Балог на саксофон! і польський мультиінструмен- 
таліст - Рішард Лятецький. 

У склад увійшли лише здібні до фольклору музиканти, більшість з яких до потріб- 
ного звучання треба було тільки трохи направити. 

Пісні я сама через роки обирала. Я переспівала набагато більше пісень, ніж звуча- 
тиме. В оперу увійшли якраз ті пісні, що осідали в мені, і я зрозуміла, що вони 
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хочуть B якийсь монументальний вислів. Пісенна партитура опери повністю скла- 
дена мною. Все, що звучить в голосах - це я. Все що звучить в оркестрі - це 
композиторка Марія Олійник. Часто застосовувались поєднання матеріалу, тобто, 
на приклад, Коляда і чотири колискові виконуються одночасно. Оці поєднання 
створювала, придумувала, але принцип такий, що ми фактично не міняємо народної 
пісні, ми можемо поєднуватись між собою, взаємодіяти, сперечатися, можуть пере- 
плітатись, але змінюємо теми, не змінюємо звук, не змінюємо принципів народної 
пісні. 





Як відбувалась робота над візуальною частиною? В який момент з'явився чіткий 
образ фону та декорацій? 

За освітою я художник, я навчалась у K. Звіринського, захищала диплом у O. Мінька, 
і ця міцна академічна школа дала мені на майбутніх моїх проектах чітке розуміння 
того, як має виглядати візуальний ряд. Зазвичай я у своїх роботах проектую ще й 
костюми, бувало так, що розробляла і сценографію. 

У цей масштабний проект я запросила фантастичну дизайнерку костюмів Марту 
Ваххольц, а до VJ покликала групу “VJ group CUBE” з Франківська та художника 
Володимира Олещука. 

Я колись робила проект "Антонич удома", де пробувала створити візуальну парти- 
туру, коли живопис змішується, перетікають фактури, він тече природнім шляхом, 
кожній частині відповідає певна колористика гам. Я випробувала це на поперед- 
ньому проекті, і коли почалася робота над Оперою-Міф, я чітко знала, що я хочу не 
образи буквальні, а асоціативні, бо, по-перше, це сучасно виглядає; по-друге, це 
дає простір для фантазії, для уяви слухача; по-третє, в нас багато моментів саме 
асоціативних в самій партитурі: в музиці, в тексті, які треба сприймати не так бук- 
вально, як скоріше відловлювати сенси, поезію від слова, від музики. Відповідно, 
мені здається, це було правильним рішенням абстрактним живописом супроводжу- 
вати дію. 
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Тому, як тїльки ми вже мали записаний, чи TO з оркестром, чи просто насшваний 
музичний матеріал, приїхала команда VJ до Львова, художник Олещук, було закуп- 
лено багато фарби, механізм, що підсвічував та знімав цей процес на якісну апара- 
туру, і художник безпосередньо під музику почав бавитися кольорами. За кадром я 
часом коментувала та корегувала, підказувала додати темних кольорів в моменти 
драми. Як режисер, говорила які кольори притаманні якому треку, а художник 
виконував це вже від своїх відчуттів, свого бачення. 





Чи плануються далі виступи з Оперою-Міф за кордоном? Та чи є вже можливо 
ескізи наступних проектів Terra Incognita? 
Так, плануємо виступи як Україною, так і Європою. Всі карти розкривати не буду, 


однак наступні проекти звісно ж будуть. 
Як тільки відбудеться прем'єра, ми на сайті Ukraine — Terra Incognita оголосимо 


подальші плани. 


о d. o 
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Марко Новакович 


ПРО «ЗАБОРОНЕНУ МУЗИКУ» 


«Незважаючи Hi на що, музика знаходить шлях до перемоги», — саме так 
охарактеризував «Заборонену музику» генеральний керівник цього важливого і 
актуального мистецького заходу, диригент зі Швеції Даніель Гансон. 

26 вересня у стінах Львівського органного залу розпочався масштабний між- 
народний музично-історичний проект «Заборонена музика», що репрезентує музику 
українських та німецьких композиторів - жертв тоталітарних режимів. За сприяння 
Українського Культурного Фонду спільно з Вюртембергською філармонією 
(Німеччина), Університетом Мальме (Швеція), Львівським органним залом та 
Галицьким Музичним Товариством, громадська організація Collegium реалізувала 
серію з трьох концертів симфонічної музики. 

Під батутою Івана Остаповича та Даніеля Гансона Ukrainian Festival Orchestra 
виконав твори Василя Барвінського, Пауля Гіндеміта, Всеволода Задерацького, 
Бориса Кудрика, Бориса Лятошинського, Кароля Ратгауза, Арнольда Шенберга, 
Віктора Ульмана - композиторів, імена яких радянський та нацистський тоталітарні 
режими намагалися позбавити права на визнання та історичну пам'ять. Повернення 
на велику сцену творів переслідуваних та репресованих майстрів, розуміння ролі 
митця у тоталітарному суспільстві, переосмислення гіркого історичного досвіду — 
такими є провідні цілі проекту «Заборонена музика». 

Як зауважив один із ініціаторів проекту диригент Іван Остапович, його ідея 
первинно передбачала висвітлення трагізму долі українського митця в умовах 
панування тоталітарного режиму з метою збереження від забуття його творчої спад- 
щини. Однак співпраця з європейськими музикантами і мистецтвознавцями дозво- 
лила істотно розширити концепцію «Забороненої музики» і змістити її фокус з 
внутрішнього, більш вужчого українського формату у міжнародний. На думку Івана 
Остаповича, порівняння спільного історичного досвіду двох країн дає можливість 
вкотре переконатись у тому, що надзвичайно важливо говорити і поглиблювати 
дискусію про недопущення проявів тоталітаризму у наш час, адже і перед сучасним 
суспільством постають свої загрози 1 виклики. 

Спільно з Даніелем Гансоном, Стафаном Штормом та музикознавицею Любов'ю 
Морозовою творча команда «Забороненої музики» провела чіткі паралелі між пану- 
ючими у тогочасній Європі тоталітарними режимами і вивела спільні риси, які 
дозволяють стверджувати, що український та німецький досвід дає змогу просте- 
жити ідеологічні закономірності існування згаданих вище систем. Ці закономір- 
ності були сформовані у вигляді трьох ключових тез, що лягли в основу концертів 
«Забороненої музики», «Небезпечної музики» та «Шкідливої музики». 

Перший з концертів проекту, що мав назву «Заборонена музика», представив 
слухачам твори, які свого часу були заборонені політичними режимами через неба- 
жання їхніх авторів підпорядковуватися пануючій ідеології. Через відмову адапту- 
вати свою творчість відповідно до вимог тогочасних культурних канонів Радянсь- 
кого Союзу та Німеччини, ці композитори постійно відчували на собі репресивний 
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державний THCK 1 упродовж тривалого часу He отримували заслуженого визнання 
у себе Ha батьківщині. 

24 вересня слухачі «Забороненої музики» мали нагоду почути Концерт для 
фортепіано з оркестром Василя Барвінського, «Траурний концерт» для скрипки та 
струнних Карла Гартмана, Серенаду для оркестру оп. 35 Кароля Ратгауза, вибрані 
частини симфонії «Художник Матіс» Пауля Гіндеміта. Солістами вечора стали 
відомі українські виконавці - піаністка Оксана Рапіта та скрипаль Орест Смовж. 

3 жовтня у концерті «Нелегальної музики» прозвучали твори, написані компо- 
зиторами в час вимушеної політичної еміграції чи у стінах в'язниць та концентра- 
ційних таборів. Невгамовна творча енергія, непокора пануючому режиму та стійкий 
опір митця у боротьбі з насильством - такими стали провідні ідеї програми вечора, 
до якої увійшли Симфонія Бориса Кудрика, Камерна симфонія Всеволода Задераць- 
кого, п'ята частина Симфонії Ne 2 Віктора Ульмана, «Ніч та туман» Ганса Айслера, 
друга частина Камерної симфонії Ме 2 Арнольда Шенберга. 

19 жовтня відбувся заключний концерт проекту під назвою «Шкідлива музи- 
ка», в якому прозвучали Симфонія №2 Бориса Лятошинського, Фуга (Річеркар) 
Йоганна Себастьяна Баха-Антона Веберна, Bunte Suite op.48 Ернста Toxa ra Tanz- 
spiel Франца Шрекера. Свого часу ці твори були визнані недоречними через свою 
невідповідність пануючій ідеології, адже їх автори звинувачувалися у «форма- 
лізмі», а самі твори були визначені як «дегенеративне мистецтво». 

Слід детальніше зупинитися на програмі цього концерту. Відомо, що Симфонія 
№ 2 написана одним із найвидатніших українських композиторів XX ст. Борисом 
Лятошинським у 1935 році. Її прем'єра мала відбутися 21 лютого 1937 року у 
Москві на концерті української музики. Однак після генеральної репетиції концерт 
було відмінено, а через п'ять днів у московській газеті «Музика» з'явилась розгром- 
на стаття маловідомого радянського музичного критика (відвертого противника 
Б. Лятошинського) Даниїла Житомирського, в якій твір було визнано надто склад- 
ним, формалістичним і надуманим. Відомо також, що перед прем'єрою з Києва від 
Українського управління мистецтв до Москви був надісланий лист з рекомендацією 
не розглядати Лятошинського як репрезентанта українського симфонічного на- 
прямку, а постійні дискусії навколо Симфонії в музичних колах Києва та Москви 
спонукали керівництво державних мистецьких інституцій взагалі унеможливити 
виконання твору. Чергова хвиля боротьби з формалізмом у 1948 році остаточно 
заклеймила Другу симфонію як «антинародну» та «формалістичну», адже для 
симфонізму Лятошинського властива підвищена насиченість фактури, драматич- 
ність, модерність музичної мови, а також відчутний вплив музики Ріхарда Вагнера 
та Густава Малера. Перше виконання Симфонії №2 відбулося лише у 1964 році 
зусиллями оркестру Луганської філармонії. 

Багатство мелодики, рельєфність поліфонічної фактури, темброве розмаїття 
барв - все це уважний слухач зміг простежити у виконанні Другої Симфонії музи- 
кантами Ukrainian Festival Orchestra під диригуванням Даніеля Гансона. Окремо 
варто відзначити майстерне і проникливе виконання сольних партій групою дере- 
в'яних духових інструментів у другій частині циклу. Серйозним викликом для 
диригента та всього оркестру стала надзвичайно «волога» акустика Львівського 


2021/3 (41) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 97 


органного залу (понад 6 секунд реверберації), який розміщений y стінах масштаб- 
ного католицького храму доби бароко. У Другїй Симфонїї Лятошинського вагома 
роль відводиться дерев'яній та мідній групі духових інструментів, звучання яких 
підсилювалося сприятливою до цього акустикою приміщення і вимагало від 
диригента суттєвої диференціації динаміки оркестрових груп. 

Серед музики, що виконувалася у концерті «Шкідливої музики» своєрідним 
реквіємом по тяжкій долі митця в часи тоталітаризму прозвучала строга і похмура 
Фуга (Річеркар) Антона Веберна, яку композитор переосмислив як модерністичну 
оркестровку шестиголосної фуги з Musicalisches Opfer Йоганна Себастьяна Баха. 
Фуга написана для великого складу симфонічного оркестру і сфокусована на інтер- 
вальних та тембральних співвідношеннях її голосів. Новаторське трактування фуги 
полягає у відокремленні ритмічно та інтонаційно яскравих мотивів довгих мелодич- 
них фраз Баха на окремі фрагменти, кожен з яких доручений іншому інструменту 
оркестру. Таким чином Веберн трансформує бароковий твір у пуантилістичну 
модернову оркестрову мініатюру що узгоджується зі стилістикою "Klangfarben- 
melodie", де цілісна оркестрова фуга насправді виконується групою солістів, що 
постійно змінюються. 

При загальній роздрібненості фрагментів Фуги між окремими інструментами 
оркестру, диригенту Івану Остаповичу вдалося підпорядкувати звучність окремих 
оркестрових груп загальній цілісності усього твору і виконати фугу від легкого 
piano до потужного forte «на одному диханні». 

Особливу симпатію слухачів у концерті «Шкідливої музики» здобули Bunte 
Suite ор. 48 Ернста Toxa i Tanzspiel Франца Шрекера - дві танцювальні сюїти, що 
повною мірою розкривають яскравий стиль і майстерність володіння оркестровим 
письмом 1х авторів - митців, талант яких не отримав у нацистів заслуженого 
визнання. 

Події на політичній карті світу нашого часу, зокрема стабільне функціонування 
жорстких авторитарних та тоталітарних систем по всьому світу, стверджують 
непересічну актуальність ідей «Забороненої музики». На думку багатьох слухачів, 
концепція цього проекту має достатній потенціал для його розширення i 
поповнення як українським, так і європейським музичним репертуаром. Концерти 
«Забороненої музики» стали для львівської слухацької аудиторії своєрідним 
нагадуванням про те, що від свободи до несвободи всього лише один крок 1 саме від 
нас i наших правильних рішень сьогодні буде залежати доля нашого суспільства 
завтра. 


оо 
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КОНЦЕРТНЕ ЖИТТЯ, РЕЦЕНЗІЇ 


Любов Кияновська 


СУЧАСНІ АЛЕГОРІЇ ВІЧНОЇ КЛАСИКИ 


Опери «Сокіл» і «Алкід» Д. Бортнянського 
y Львівському національному театрі опери і балету im. С. Крушельницької 


Оперна творчість Дмитра Бортнянського являє собою один з фундаментальних 
артефактів української культури, передусім завдяки тому, що не просто вписує 
національну спадщину в широкий європейський мистецький контекст доби кла- 
сицизму - другої половини XVIII ст. у такому знаковому жанрі як опера, а досягає 
в ньому рівня провідних тогочасних італійських, французьких та німецьких компо- 
зиторів. Вже тільки на їх основі сміливо можна стверджувати, що метафора ху- 
дожньої досконалості щодо Бортнянського - «український Моцарт», яку вперше 
висловив автор гімну Михайло Вербицький і услід за ним підхопили галицькі 
музикознавці, не була надмірним перебільшенням. Тим не менше, замість того, 
щоби прагнути поставити ці шедеври на українських сценах з усім пієтетом і 
розумінням їх ваги для національної культури, усі шість опер - три т. зв. «італій- 
ські» («Алкід», «Креонт», «Квінт Фабій») та три «французькі» («Сокіл», «Син-су- 
перник» та «Свято сеньора») виявились поза межами музично-сценічної практики. 
Почасти на це були об'єктивні причини - бездержавна Україна не мала своєї власної 
повноцінної оперної сцени, але, переконана, рівень «театру корифеїв», та 1 галиць- 
ких театрів, що прекрасно справлялись з італійськими і німецькими романтичними 
операми, ставили «Гальку» С. Монюшка та «Продану наречену» Б. Сметани, цілком 
дозволив би поставити принаймні «французькі» опери Бортнянського і тим самим 
значно впевненіше прописати його у просторі української культури. Але це так, 
роздуми на полях про те, що ми мали би зробити - іне зробили... 

Лише на порозі і за часів Незалежності сценічні шедеври Бортнянського посту- 
пово увійшли в українську концертну практику. Варто кілька слів присвятити 1х 
історії, бо на цьому тлі яскравіше висвітлиться оригінальність і значимість цього- 
річної прем'єри. Перше концертне виконання «Алкіда» відбулось у Києві в 1984 р. 
під орудою Антона Шароєва. У Львові вперше цю оперу в актовій залі Палацу шахів 
в 1992 році репрезентувала група молодих митців: режисер Євген Козак та його 
камерний музично-поетичний театр-студія «Доля», диригент-постановник Мирон 
Юсипович, художник Орест Скоп, камерний хор «Gloria» під орудою Володимира 
Сивохіпа, камерний оркестр «Leopolis» під батутою Ярослава Мигаля та студенти 
Львівської консерваторії. В деяких наступних львівських концертних виконаннях 
«Алкіда» головну партію, написану для контратенора, виконав легендарний Василь 
Сліпак. Варто згадати і про виконавську версію відомої київської дослідниці і кла- 
весиністки Наталі Свириденко в 2000 р., яка запропонувала її концертну постановку 
з українським текстом Максима Стріхи, а 5 років перед тим - постановку «Сокола» 
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теж з українським перекладом лібрето. Поступово вистави опер Бортнянського 
переміщуються на open air — відкриті майданчики, і для цього обираються найбільш 
живописні локації: Італійський дворик Історичного музею на площі Ринок у Львові, 
старовинний замок у Свіржі. Саме остання постановка, здійснена в рамках фести- 
валю LvivMozArt в 2018 р. практично тією ж командою — диригенткою і художнім 
керівником фестивалю Оксаною Линів та німецьким режисером Андреасом Вайрі- 
хом, стала своєрідною генеральною репетицією перед прем'єрою 2021 року, при- 
уроченою до 270-i річниці від дня народження композитора. Проте наскільки б вда- 
лими не були згадані постановки, яким би прецизійним не було музичне виконання, 
все ж опера вимагає відповідної театральної атмосфери, руху, дії, оригінального 
режисерського вирішення. 

Тож ідея постановки у Львові опер Дмитра Бортнянського на сцені уславленого 
театру опери i балету імені Соломії Крушельницької, ширяла у повітрі звабливою 
мрією не один рік, і врешті втілились в життя, незважаючи на те, що остаточна дата 
прем'єри кілька разів переносилась через карантинні обмеження. Як усяке істинне 
втілення мрії, яка довго виношувалась, ця постановка стала однією з найяскравіших 
подій мистецького життя не тільки міста, але й загальноукраїнського масштабу. Що 
ж дозволяє зробити такі висновки? 

Найголовніше - це естетична художня єдність всіх елементів: музичних (повна 
гармонія оркестрової та хорової звучності, свіжих, а водночас прекрасно вишколе- 
них голосів солістів); режисерського задуму, в якому елементи модерну та традиції 
природно поєднувались і давали абсолютно органічне відчуття класичної опери в 
сучасному світі; візуального ряду скупих символічних елементів декорації, помір- 
ковано стилізованих дотепно вирішених костюмів; природної експресивної гри 
вродливих молодих артистів, що рухались граційно і невимушено; символічних 
танцювальних сцен. У цілісній панорам! вистави з класичною стриманістю й еле- 
гантністю дотримана рівновага раціональності й спонтанності, емоційних підне- 
сень i моралізаторської рефлексії, символіки й прямолінійності дії. Варто відтак 
уважніше придивитись: про що? якими засобами? і для чого? розгорнули музично- 
сценічне дійство, написане геніальним митцем майже два з половиною століття 
тому, його автори й учасники. 

Передусім хочу висловити велику повагу і захоплення правильним стильовим 
прочитанням обох поставлених опер Бортнянського. Хоча в більшості аналітичних 
розвідок, присвячених цим операм, «Алкіда» відносять до бароко, а «Сокола» - до 
французької галантно-сентиментальної традиції, це справедливо лише почасти. Не 
варто забувати, що лібрето «Сокола» було перероблене придворним бібліотекарем 
палацу у Павловську Францем Германом Лаферм'єром з ренесансної новели «Дека- 
мерону» Дж. Бокаччо, тож незважаючи на позірну приналежність до французького 
різновиду опери XVIII ст. — галант, опера Бортнянського передусім втілювала гума- 
ністичну ідею, широко представлену в літературі і поезії Ренесансу: жертовності 
любові Федеріго до Ельвіри, Ельвіри до свого хворого сина. Комічно-побутові пер- 
сонажі - Марина i Педрільйо - з їх життєрадісним прославленням земних насолод 
лише яскравіше відтіняють піднесеність і шляхетність почуттів ліричної пари 
Федеріго 1 Ельвіри, виражених у музиці цілком у дусі «благородної простоти» 
класицистичного стилю. Щодо «Алкіда», то у 1778 р., коли відбулась прем'єра 
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опери Бортнянського y венеційському театрі Сан Бенедетто, і навіть в 1760 р., коли 
П'єтро Метастазіо у Відні написав одне з останніх своїх лібрето «Алкід на роз- 
доріжжі», бароко практично перебриніло, і в європейській культурі остаточно запа- 
нував класицизм. Поетична концепція Метастазіо, так само, як і музичне вирішення 
Бортнянського, вже цілком вписується у естетику класицизму: це і суперечка між 
насолодою 1 обов'язком, яка для юного героя Геракла-Алкіда повинна вирішитись 
вибором обов'язку; високий шляхетний стиль, позбавлений барокової перенасиче- 
ності та відвертої експресії афектів; типова для даного стилю врівноваженість арій 
і ансамблів, оркестрової і хорової партій у цілісному драматургічному розгортанні — 
на противагу концентрації на сольних аріях у барокових операх. Так, віртуозність і 
багатство вокальних партій і надалі залишається неодмінною складовою виразової 
системи, проте вони стисло підпорядковуються поетичному слову і цілісності 
драматичної дії так, як до цього закликали італійські реформатори поетичної основи 
опери Апостоло Дзено та його послідовник П'єтро Метастазіо. 

Власне цю шляхетну стриманість і співрозмірність всіх елементів художньої 
цілості, притаманної класицистичній естетиці, що до того ж в кожній з опер має свої 
жанрові особливості, досконало вдалось втілити диригентці-постановниці Оксані 
Линів. Вона блискуче вирішила ряд вельми непростих завдань, для чого їй дове- 
лось: успішно пройти між Сциллою зайвої афектованості і Харибдою холодної схо- 
ластичності, досягнути природного, живого і наповненого звучання; при тім забез- 
печити повну тембральну узгодженість всіх учасників музично-сценічного дійства; 
ідеально вибудувати динамічну палітру і співвіднесення темпів; правильно розста- 
вити всі смислові кульмінації у точках «золотого поділу». Щоби успішно пройти по 
такому диригентському «лезу бритви» і жодного разу не спіткнутись, треба бути 
справжнім майстром. 

В продовження міркувань над суто музичними перевагами прем'єрних вистав 
повинна відзначити надзвичайно вдалий підбір солістів. Постановники зважились 
на своєрідний експеримент і доручили практично всі провідні партії молодим нещо- 
давно прийнятим у трупу співакам - і не помилились. Вони чудово справились не 
лише з суто вокальними завданнями (як же я пораділа їх округлому м'якому політ- 
ному звуку без форсування, ідеально відповідному до стилю опер; легкості віртуоз- 
них рулад і фіоритур; ліричній промовистості кантилени!), але й радісно, легко, без 
зусиль рухались по сцені, виконуючи будь-які вказівки режисера. В перший пре- 
м'єрний день дуже ефектно і художньо зріло показали себе в «Соколі» Віталій 
Роздайгора (Федеріго, партія повністю протилежна до Лиса Микити - попередній 
креації співака в опері Івана Небесного, що свідчить про його талант «входження в 
роль»), Олеся Бубела (її Ельвіра була не менш переконливою, ніж Ельза у «Лоен- 
гріні»), чудова кокетлива Анна Носова (Марина), Олег Садецький (Педрільйо) і 
блискучий Дмитро Кальмучин в партії Грегуара. Абсолютно фантастичне враження 
справив у партії Алкіда Станіслав Цема, чий розкішний контратенор буквально 
заворожив слухачів. Назар Тацишин вперше примірив до себе роль Фронімо ще три 
роки тому у виставі в Свіржі і з того часу суттєво її покращив. Дарина Литовченко 
як Едоніда і Анастасія Корнутяк як Аретея заслуговують на найвищі оцінки. Чудово, 
злагоджено прозвучав хор - браво, маестро Вадим Яценко! Окремо варто виділити 
Юрія Бервецького, який активно долучився до підготовки колективу, а на прем'єрі 
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бездоганно попровадив партїю клавесину. Музична сторона вистави принесла коло- 
сальне задоволення як знавцям-професіоналам, так 1 широкому загалу меломанів. 

Режисуру ж варто представити окремо, позаяк вона вартує глибшого застанов- 
лення і провокує на деякі особисті думки і спостереження. Фактично крім диригент- 
ки Оксани Линів її творили зарубіжні учасники творчого проекту: німецькі митці 
режисер-постановник Андреас Вайріх, художниця-постановниця і дизайнер костю- 
мів Анна Шеттль, італійський балетмейстер-постановник Марчелло Алджері. Тож 
вони представили немовби погляд збоку на нас самих і нашу мистецьку традицію. 
Директор театру, помислодавець і промотор грандіозної концепції «Український 
прорив» Василь Вовкун перед прем'єрою лякав наше гроно критиків радикальною 
модерною постановкою, яка повинна нас просто шокувати. На це провокувала і 
вельми виклична афіша (художник Сергій Горобець), за якою можна було очікувати 
найнесподіваніших вибриків режисерського театру, що їх тепер так багато роз- 
велось у світових театрах, дарма, що вони далеко не завжди відповідають самій суті 
класичного чи романтичного (а чи й барокового) артефакту. На щастя, режисерське 
бачення «Сокола» і «Алкіда» в цьому сенсі приємно розчарувало: в ньому не було 
ані крихти дешевої маніпуляції сучасними реаліями, як і вульгарної вседозволеності 
під соусом багатозначного постмодерного тлумачення героїв та їх вчинків. Звісно, 
це не була і т. зв. «плюшева» постановка, яка нагадувала б музейний експонат, що 
з нього треба хіба що струсити пил. 

Натомість було вельми доречне і патріотичне (не люблю цього слова - заяло- 
женого і сотні разів сфальшованого, але тут кращого не підбереш) прочитання 
класичних постулатів людини 1 її чеснот. Сучасна атрибутика в цьому процесі ви- 
ступає дуже помірковано, через алюзії до деяких найпекучіших проблем (напри- 
клад, постаті лікарів у «Соколі» і дезінфекторів поруч з Аретеєю у «Алкіді» нам 
нагадують про чуму XXI ст. ковід i боротьбу з пандемією) або предметів, як-от 
телевізор у «Алкіді», через який юний спраглий пізнання герой відкриває світ (акту- 
ально до болю!). Проте ці штрихи сучасного побуту сприймаються як неодмінний, 
але все ж другорядний елемент режисури. Значно важливішими для усвідомлення 
старомодних моральних цінностей опер Бортнянського у глобалізованому світі 
стали певні знаки-символи, через які - зрештою, теж у багатозначному постмодер- 
ному ключі - розкриваються сутнісні меседжі вистави, і ці меседжі напряму по- 
в'язані з реаліями українського сьогодення. 

Почати варто з «оживленої» у «Соколі» постаті птаха, яка волею режисера не 
тільки отримує тілесне втілення, але й стає важливим учасником — коментатором 
подій. З неї починається вистава, виконавиця цієї партії актриса Лідія Данильчук 
проходить залом, співаючи українську народну пісню про сокола і таким чином 
нагадуючи про фольклорну алегорію гордовитого птаха, що символізує героїзм і 
вільнолюбство. В першій опері вона регулярно з'являється на сцені, іноді лише 
пантомімою ілюструючи дію, іноді промовляючи необхідний коментар, як-от від 
імені сина Ельвіри вимагає принести їй сокола для забави. В другій же плакат із 
зображенням птаха висить на стіні кімнати, де перебуває Алкід з Фронімо. Сама 
«ожива» постать сокола з'являється лише один раз - наприкінці, після того, як герой 
пробиває отвір власне в цьому плакаті і вистрибує крізь нього у інший вимір. 
Подібний режисерський хід можна трактувати вельми розмаїто: як сучасне 
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неприйняття класичного поділу буття лише на обов'язок і насолоду та пошук іншого 
шляху; як втечу від одного і другого; як ілюзію можливості вибору. Повернення 
птаха в його символічно-оживленій іпостасі і завершення вистави тією ж народною 
піснею про сокола, якою вона і починалась, справляє дуже сильне враження: наче 
вічні цінності свободи, мужності і вірності повернуться, незважаючи ні на що, 
навіть якщо виникає бажання від них (1 крізь них) втікати. 

Інший актуальний символ - бронежилет, який для українців зараз становить 
нагадування війни на Сході. Аретея одягає його на Алкіда, закликаючи до спов- 
нення обов'язку. Фронімо згодом теж натягує на себе якусь позолочену подобу 
бронежилету 1 зображає при тім войовничість, дещо комічну. Взагалі героїзм i від- 
даність благородним ідеалам в цій постановці представлені не як само собою 
зрозуміле явище, а у постмодерних параметрах відносності 1 мімікрії. «Стійкий 
олов'яний солдатик» Aperes, вбрана в мілітарну форму, чи то маленький Наполео- 
нчик, чи офіцер Першої світової війни, після моралізаторських повчань про єдино 
правильний шлях, яким має слідувати Алкід, сама радо прилучається до Едоніди і 
піднімає келих з вином. 

Надзвичайно дотепно знайдений символ щільно облягаючих і суцільно позоло- 
чених комбінезонів танцівників, які надають пантомімічним сценам гламурного 
відтінку. В мене зринають при тім спогади про золотий батон і золотий унітаз, але 
це особиста справа кожного. Відтак суттєво «знижується» драматична достовір- 
ність і серйозність сприйняття сильних, переможних образів, втілених у танці на 
музику увертюри. Значно природніше золоті постаті вписуються у танець фурій, в 
якому немає нічого фатально зловісного, швидше це апогей чуттєвої насолоди, до 
якого швиденько долучаються i хор, і обидві, як виявилось, позірні антагоністки 
Едоніда і Аретея. Лише Алкід зберігає сумнів щодо беззаперечної принадності 
такого способу життя, чи ж не тому втікає від нього у невідомість? 

Ненав'язливо і винахідливо прокреслені в режисерському вирішенні асоціації 
з сучасністю кожен вдумливий глядач може розшифрувати сам, я дозволила собі 
поділитись власними міркуваннями i паралелями. Вистава ж загалом досконало 
підтверджує слушність знаменитої латинської максими Ars longa, vita brevis — MHC- 
тецтво вічне, життя коротке. Геніальна оперна спадщина Бортнянського, двісті 
п'ятдесят років по її створенню, талановито прочитана інтернаціональною коман- 
дою постановників і виконана львівськими музикантами, ще не одне наступне 
покоління інспірує до пошуків нових смислів і нових алюзій до сучасних (їм) подій. 
Та її «версія 2021» залишиться в історії культури як гідний образ свого часу i місця. 


о РФ o 
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Іван Юзюк 


МУЗИЧНИЙ ХРОНОТОП BIHHHIII 
ВІД НАТАЛИ КУШКИ 


B останній час серед друкованих видань не 
4 часто можна зустріти наукові дослідження про- 
- фесійних музикознавців, які б фахово висвітлю- 
вали процес історичного розвитку музичного і 
театрального мистецтва, освітнього та культур- 
ного розвою в окремих регіонах України від 
часів їх зародження і до сьогоднішніх днів. 
Виключенням є грунтовна праця Наталії 
Кушки «Музична Вінниця», яка побачила світ у 
видавництві «Вінницька міська друкарня» у 
2020 р. Її зміст авторка сама визначає у своє- 
рідному підзаголовку до основної назви, а саме: 
Кушка Hace idm «Музичні події від перших згадок до середини 


МУЗИЧН A ХХ столитя. Музиканти 1 меломани, театр i 


театрали. Мистецьк! смаки та уподобання, види 
BIHHH Ц Я і форми музикування вінничан». 


Отже, книга являє собою дослідження 
музичної культури м. Вінниці, одного з центрів 
Поділля, від стародавніх часів до середини минулого століття. Авторка пропонує 
численні досі мало відомі факти, а також документальні свідоцтва, що стосуються 
розвитку музичної освіти, театрального, музичного життя, хорового та інструмен- 
тального мистецтва, біографії музикантів, які віднайшлися внаслідок її багаторіч- 
них пошуків у Державному архіві Вінницької області, музеях та бібліотеках міста, 
а також у Національній бібліотеці України ім. В. I. Вернадського. 

Наталія Миколаївна Кушка - колишня випускниця історико-теоретичного 
факультету Львівської державної консерваторії iM. М. В. Лисенка (тепер Львівська 
національна музична академія iM. M. В. Лисенка), яка після її закінчення в 1973 р. i 
до цього часу працює викладачем-методистом Вінницького фахового коледжу мис- 
тецтв iM. М. Д. Леонтовича, а також займається активною науковою та просвітниць- 
кою діяльністю. 

За цей період в її науковому доробку вже налічується понад 50 статей у газетах 
1 журналах, також ціла низка різних брошур. 3 1980 по 1990 роки вона вела цикл 
передач «Музика навколо нас» на обласному радіо, виступала на Вінницькому 
державному телебаченні з питань культури Вінниці. Багато років досліджувала 
музичну історію міста в архівах, музеях та бібліотеках, і не лише у рідному місті, 
але й у Києві, результатом чого і стало дане непересічне науково-популярне 
видання. 

Зміст книжки складається зі Вступу, 9 об'ємних розділів, а також чималого 
Додатку. У стислому Першому розділі читач може дізнатися про те, що у Вінниці 
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у всі історичні епохи, починаючи з прадавніх часів, завжди знаходилися особи, які 
відчували неабияку потребу в освіті, зокрема в музичній. 

У Другому розділі подається грунтовний матеріал про виникнення перших 
братських шкіл, парафіяльної школи і музичної бурси при ній; про зведення Доміні- 
канського собору з десятиголосим органом (XVIII ст.), а також встановлення органу 
в костелі капуцинів. Далі автор ретельно і послідовно, з цікавими фактами, викладає 
історію розквіту та тимчасового занепаду освітнього процесу, що було пов'язано з 
об'єктивними історичними подіями. Івсе ж наприкінці ХІХ ст. у Вінниці вини- 
кають численні приватні музичні училища, школи та класи, засновниками і вчите- 
лями в яких переважно були випускники Одеської, Московської, Петербургської, 
Празької, Варшавської консерваторій, Київського музично-драматичного інсти- 
туту. 

У 20-х роках минулого століття бурхливий розвиток культурного життя Він- 
ниці, зокрема музичного, набув особливого піднесення, оскільки багато молодих 
людей дістали можливість безкоштовно займатися музичною освітою. У цей час 
були відкриті народна (державна) консерваторія, музичний технікум. 

На початку 1930-х років була створена перша вінницька ДМШ під опікою слав- 
нозвісного одеського педагога П. С. Столярського та Одеського музично-драма- 
тичного інституту, яка проіснувала до війни, а після визволення у 1944 р. відновила 
свою роботу. 

У досить розгорнутому Третьому розділі читачам пропонується цікава розпо- 
відь про історію формування театрального життя Поділля і зокрема Вінниці, почи- 
наючи від свят і обрядів наших предків, в яких відображалося їх світобачення; далі 
від мандрівних акторів та скоморохів, вертепів і шкільної драми, інтермедій, коме- 
дій та історичних драм у середньовіччі - до появи придворних театрів. У ХМП ст. 
відбувається новий етап розвитку музично-театральної сфери, де має місце утвер- 
дження епохи класицизму, а також з'являються численні маєткові театри. Все це 
яскраво свідчить про те, що Вінниця не була на маргінесі театрального життя 
імперії. 

Бурхливий розвиток театрального життя розпочинається у Вінниці з ХІХ ст.. 
У цей час створюються постійні театральні антрепризи, відбуваються гастролі сто- 
личних артистів, 1, нарешті, в 1902 р. з'являється стаціонарний, професійний драма- 
тичний театр, де також йшли оперні вистави. З часом було побудовано спеціальне 
нове приміщення для театру, яке 2 листопада 1910 р. відкриває свої двері для 
глядачів. 

У січні 1929 року Вінницю офіційно було визнано базою оперного театру. 
Колектив нової оперної трупи складався з 20 солістів, 22 оркестрантів, 24 артистів 
хору, 22 артистів балету та адміністрації. До уваги читача авторка пропонує перелік 
великої кількості програм театральних сезонів. Про фаховий рівень трупи красно- 
мовно говорять вистави (спочатку 11 опер та 4 балети), які були в репертуарі, а 
згодом майже уся зарубіжна класика. 

Далі авторка дає характеристику діяльності наступних театральних труп, які 
утворилися у Вінниці на початку 30-х років: української драми, російської драми, 
театру музичної комедії, лялькового театру, літнього театру, естрадних театрів; 
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також наводить відомості про вистави театрів, як! були у Вінниці на гастролях, 
подає рекламні оголошення про події, критичні статті тощо. 

Розповідь про все це доповнюється описом тогочасних життєвих ситуацій, що 
додає колориту та барвистості загальному науковому аналізу історичних подій. 

Окремо Наталія Миколаївна зупиняється на огляді театральної критики, зна- 
йомлячи нас з рецензіями на оперні, балетні чи драматичні вистави, в яких автори 
іноді досить гостро висловлюються не лише про виконавців, а й про постановників. 

Хроніка театру часів війни передає багато драматичних подій в житті акторів, 
які працювали у Вінниці в період окупації - від 19 липня 1941 р. по березень 1944 р., 
коли в театрі, що відкрився 31 серпня 1941 р., окремо були два дні для спектаклів 
для німців, в інші дні - для жителів міста. У цей період у місцевій газеті нової влади 
друкувалися і театральні новини, з яких можна тепер дізнатися про репертуар театру, 
до якого входили також опери українських композиторів: «Наталка Полтавка» М. Ли- 
сенка, «Запорожець за Дунаєм» Д. Гулака-Артемовського, «Ой не ходи, Грицю» 
М. Старицького, «Катерина» М. Аркаса та ін. Весною 1942 р. у балетному вечорі 
йшли «Вальпургієва ніч» з опери Ш. Гуно «Фауст» та «Половецький табір» з опери 
О. Бородіна «Князь Ігор», восени були поставлена опера «Фауст» Ш. Гуно та 
«Севільський цирульник» Дж. Россіні тощо. Безумовно психологічний стан акторів 
був тривожний, часто складалися трагічні ситуації... Тим більше, що не раз 
німцями велася розмова між оркестрантами і співаками про нібито можливу працю 
в оперному театрі Берліну, але актори не погоджувалися виїжджати. Перед самим 
закінченням окупації, одного дня німці подали до театру два автобуси і всіх ар- 
тистів, які тоді були в театрі, зокрема на репетиції, примусово повезли в Німеччину, 
по дорозі декому пощастило спастися. А сам театр гітлерівці підірвали... 

Відновлення культурного життя Вінниці починалося важко. Театру тимчасово 
надали приміщення філармонії, в якому восени «Наталкою Полтавкою» було 
відкрито новий театральний сезон. Тоді ж розпочато відновлення понівеченої 
театральної будівлі. 

У Четвертому розділі грунтовно досліджується концертне життя Поділля, зок- 
рема Вінниці, яке завжди було дуже насиченим i яскравим. Наприклад, небуденна 
історична подія відбувалася у березні 1847 р., коли до міста завітав угорський 
піаніст Ференц Ліст. Серед знаменитостей, які пізніше також відвідували з концер- 
тами Вінницю, були танцюристка А. Дункан, поет В. Маяковський, перші лауреати 
міжнародних конкурсів — скрипаль Д. Ойстрах, піаністи Я. Зак, E. Гілельс, Р. Тамар- 
кіна та велика кількість інших майстрів мистецтв різних поколінь передвоєнного 
періоду минулого століття, про що автор дізналася з великої кількості рецензій у 
місцевій пресі, схвальних відгуків, критичних заміток, перегорнувши стоси того- 
часних газет, які, на щастя збереглися до нашого часу. 

Для нас, львів'ян, окремий інтерес викликають згадки про львівських музи- 
кантів та діячів культури, які у свій час працювали у Вінниці чи бували там на 
гастролях. 

Так, наприклад, коли у 1932 році було утворено Вінницьку філію Української 
філармонії, то у «Театральній хроніці» місцевої газети помістили анонс найближ- 
чих концертів, і серед гастролерів був названий лауреат Всеукраїнського конкурсу 
молодий піаніст О. Ейдельман. 
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Також повідомлялося, що 1 жовтня 1937 року офіційно розпочався перший 
філармонічний сезон у Вінниці, а також, що 14 листопада відбувся перший сим- 
фонічний концерт сезону. В оркестрі філармонії було 52 музиканти, диригував 
П. Яновський. Грали твори П. Чайковського: Шосту симфонію та Перший концерт 
для фортепіано з оркестром. У схвальній рецензії повідомляється, що соліст О. Ей- 
дельман виконав також «Кордову» I. Альбеніса та Мазурки Ф. Шопена. Очевидно 
у його виконанні прозвучав і концерт Чайковського. 

Згадується також і галицький композитор, піаніст Н. Нижанківський як «аб- 
сольвент музичої академії у Відні», який виступав у Вінниці в 1919 р. у концертах 
«Тижня українського козака», а також і як постійний концертмейстер скрипаля 
Р. Придаткевича, з яким вони декілька років (до 1923 р.) гастролювали Україною, 
зокрема були у Вінниці. 

У книзі знаходимо прізвища диригента Л. Брагінського, співачки Жубр, режи- 
сера, актора Л. Курбаса, які у свій час - перед війною чи після неї - були або стали 
львів'янами. 

Розділ закінчується розповіддю про важливу роль радіо в концертному житті 
Вінниці та Поділля в цілому. У 1930-х роках воно було і носієм ідей, і про- 
світницьким засобом, і миттєвим поширювачем новин, і консолідуючим фактором. 
Невід'ємною частиною будь-яких радіопередач також стає музика. Поступово 
виникають спеціальні музичні радіо бесіди з ілюстраціями про творчість компози- 
торів і виконавців, про окремі твори, стилі, форми, жанри, звучать цілі концерти та 
оперні вистави - в запису чи в трансляції безпосередньо із залів. На запис у 
радіостудію часто запрошували місцевих співаків з театру, викладачів та учнів 
музичного технікуму, дитячої музичної школи, а також хорів, ансамблів, окремих 
виконавців тощо. 

При столичному та місцевих радіокомітетах утворювались ансамблі, оркестри, 
хори, музичні студії, які згодом ставали самостійними колективами. Наприклад, 
скрипкова студія при радіокомітеті швидко переросла у музичну школу, а сим- 
фонічний оркестр влився у колектив філармонії. 

Великий резонанс в області викликали у слухачів радіофестивалі. Так, у 1937 р. 
серед учасників концертів одного з фестивалів були капела бандуристок, джаз- 
оркестр, ансамбль пісні і танцю тощо. 

П'ятий розділ книги присвячений розвитку хорового мистецтва на Поділлі, де 
вже з часів середньовіччя побутували хорові осередки при музикантських цехах та 
братських школах, a в XIX ст. хорові колективи обов'язково діяли при гімназіях, 
училищах та школах, також і у Вінницькій учительській семінарії. Цікавим є факт, 
що семінаристи оволодівали ще й навичками церковного співу, співаючи також у 
церковному хорі Вознесенської церкви. 

Крім хору Вінницької учительської семінарії діяв ще хор церковно-учитель- 
ської школи, яким з 1902 по 1904 рр. керував молодий М. Леонтович. 

На початку ХХ ст. на Поділлі, а також у Вінниці масово організовуються осе- 
редки «Просвіти», при яких обов'язково були хорові колективи. У травні 1919 р. 
були створений перший професійний хор «Художня капела», а згодом Народний та 
Дитячий хори, які давали платні та безкоштовні концерти. Розповідаючи про 


2021/3 (41) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 107 


діяльність хорових колективів, авторка подає цікаві матеріали про ix керівників, 
репертуар, численні гастрольні поїздки. 

У 1922 р. «Художня капела» стала основою новоствореної капели ім. М. Леон- 
товича, провідного колективу Вінницької філії Товариства ім. М. Леонтовича. 
Перегортаючи сторінки вінницьких газет, вчитуючись у рецензії на концерти 
хорових колективів, авторка відобразила досягнення і негаразди роботи колективів, 
непрості умови їх становлення та діяльності, і послідовно передала насичене творче 
життя, яке вирувало не дивлячись на будь-які перешкоди. 

Надзвичайно цікавий Сьомий розділ присвячений музичним інструментам, 
звучання яких протягом віків традиційно супроводжувало життя вінничан у будні 
та свята, а саме - церковним дзвонам, органу, фісгармонії, а також фортепіано. 

Дізнаємося, що у Вінниці при всіх храмах були дзвони різної якості, ваги, 
об'єму, тембру. Багатьом з них було присвоєно імена («Савва полковник», «Зіг- 
мунд», «Кароліна», «Сигнатурка» та ін.). Віддавна колядки і щедрівки супрово- 
джували дзвіночками. Відомо, як майстерно імітував дзвони і дзвіночки у своїй 
творчості М. Леонтович (у Літургії «Іоана Златоустого», «Щедрику» тощо). Для 
задоволення потреб у дзвонах по всій Європі існували та існують спеціальні ливарні 
заводи. Найбільшим попитом на Поділлі користувалася продукція ливарень Ка- 
м'янця-Подільського, Чорного Острова та Немирова. 

Також довідуємося, що на Поділлі y XVIII ст., разом з появою католицьких 
костьолів і монастирів, стало активно розвиватися органне мистецтво. Органи були 
у великих храмах, у малих - фісгармонії. У ХІХ ст., коли православ'я прагнуло 
усунути 3 уніатських церков «латинські» нашарування, органи демонтовували 1 
знищували. 

Фісгармонії можна було зустріти як у побуті, так і в церковному вжитку. 

На початку XIX ст. мала її 1 К. Вітгенштейн, поміщиця у Воронівцях, у якої y 
1847 р. гостював Ф. Ліст. 

На фісгармонії, яка належала Н. фон Мекк, грала сама меценатка, її діти, а 
також П. І. Чайковський, який протягом 1878-1880 рр. відвідував Браїлів. 

Фісгармонію М. Леонтовича можна побачити у Тульчині у квартирі-музеї 
композитора. 

З кінця XVIII - поч. XIX ст. у поміщицьких родинах все частіше полюбляли 
навчати дітей гри на фортепіано. В архівних справах, пов'язаних з описами майна, 
майже завжди натрапляєш на піаніно або рояль. Зустрічаються також чималі 
бібліотеки нот, зокрема для клавесинів та фортепіано. 

Відповідно з'являються і перші власники фабрик музичних інструментів, а 
також майстри їх ремонту і настройки, фабрики-магазини нових роялів, піаніно 1 
фісгармоній А. Мисевського в Кам'янці-Подільському та Вінниці (1900 р.); Захар- 
жевського (1911 р.) та К. Шредера (1913 р.) - у Вінниці. 

Зібрані на фабриці Мисевського піаніно збереглися до наших днів. Одне з них 
знаходиться у Вінницькому обласному краєзнавчому музеї, а інше - у Вінницькому 
обласному художньому музеї. 

Особливо модними були роялі білого кольору, і тому до майбутньої Білої зали 
Вінницької міської думи у 1911 р. було замовлено у Санкт-Петербурзі саме білий 
рояль фірми «Бехштейн». 
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З кожним роком y вінничан зростало бажання займатися музикою, відтак зро- 
стала потреба у настроювачах інструментів, про що також згадується на сторінках 
KHHTH. 

Далі ми дізнаємося про безрадїсний період експропріації та перерозподілу (a 
іноді знищення) музичних інструментів у період 1920-1930-х рр., а також про появу 
нових фабрик для виготовлення різноманітних музичних інструментів, зокрема і 
фортепіано. 

У відносно невеликому, але досить 1нформативному Восьмому розділі повідом- 
ляється про джазові захоплення вінничан у 30-х р. минулого століття. Багато доку- 
ментальних доказів стверджують, що джазові пристрасті в той період вирували у 
Вінниці, хоча мало хто грав тоді саме джазову музику, адже модерна музика поши- 
рювалася лише на платівках, і молодим музикантам бракувало контактів зі справж- 
німи носіями джазу. Це були лише перші експерименти в пошуках новомодних 
композицій, які переважно зосереджувалися в музиці до опереткових вистав. 
Водночас, сумно читати про те, як трагічно склалися долі учасників джаз-ансамблів 
у 1930-х рр., - коли Наталія Миколаївна пише про репресованих професорів та 
студентів, звинувачених ніби-то в тероризмі. 

Останній Дев'ятий розділ книги розповідає про діячів музичної культури 
Вінниці. Чимало митців, творчість яких пов'язана з Вінницею, залишилася за ме- 
жами книги: одні тому, що про них багато написано (II. Чайковський, М. Леонто- 
вич, I. Падеревський, K. Шимановський, Я. Степовий, М. Стеценко, II. Столярський 
тощо), інші тому, що про них бракує відомостей... 

Моє особисте знайомство з Наталею Миколаївною Кушкою відбулося у червні 
1982 р. під час гастролей у м. Вінниці Львівського державного академічного театру 
опери і балету ім. Івана Франка (тепер Львівський національний театр опери і 
балету їм. Соломії Крушельницької), де тоді я працював диригентом. Наталія 
Миколаївна постійно відвідувала наші вистави i часто спілкувалася з виконавцями — 
солістами опери, артистами оркестру, серед них і зі мною. Як виявилося пізніше, це 
було тому, що вона мала намір писати статтю про гастролі колективу, хоч про це 
нікому не говорила. 

Велика розгорнута рецензія на оперні вистави, що входили до гастрольної 
афіші театру, зокрема і на мою дитячу оперу-казку на власне лібрето за повістю 
Ю. Олеші «Три Товстуни», появилася 25 червня 1982 р. 

В ній авторка дає високу оцінку як цілому колективу театру, так і виконавській 
майстерності кожного з солістів окремо, що співали ті чи інші партії у виставах. 

Кілька приємних теплих слів у Наталії Миколаївни знайшлося i для мене у 
статті, де вона пише: «Композитор I. Юзюк тонко відчув те, що буде приваблювати 
юних у музиці опери: точність характеристик, швидкість розгортання напружених 
подій, контраст добра і зла». 

Об'ємне науково-популярне видання, що налічує 480 стор., екземпляр якого 
авторка подарувала бібліотеці нашої музичної академії, цікаве тим, що в ньому 
зібрано безліч ілюстрацій, копій документів, афіш концертів і театральних вистав, 
світлин різних будівель, котрі зараз вже не існують, а також історичних осіб, які 
спричинилися до розвитку музичного мистецтва на Вінничині, що дає можливість 
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читачам в1дчути та, оминувши часов! рамки, своею уявою наблизитись до реальної 
дійсності відповідної епохи. 

У кожному з розділів читач може дізнатися про зародження та історичний 
розвиток певних музичних явищ у регіоні, паралельно порівнюючи з їхнім роз- 
витком в Європейській музиці. 

Як професійний музикознавець авторка вишуканою літературною українською 
мовою висвітлює з позицій сьогодення різноманітні історичні факти (з посиланням 
на відповідні друковані джерела), які відзначаються конкретністю i доступністю 
для широкого читача. 





Наталія Кушка, старший викладач 
Вінницького коледжу мистецтв ім. М. Д. Леонтовича, 
проводить лекцію у Вінницькому обласному краєзнавчому музеї 


оо 
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Наталїя Косаняк 


НАЙПОВНШЕ ВИДАННЯ ЛЇТУРГЇЙНИХ TBOPIB 
АЛОЇЗА HAHKE! 


Влітку 2021 р. побачило світ нотне видання Літургія Алоїза Hanke, випущене 
видавництвом Перемисько-Варшавської Архиєпархії у Перемишлі у співпраці з 
Інститутом Церковної Музики Українського Католицького Університету у Львові. 
Варто зауважити, що видання літургійних композицій А. Нанке у такий повноті 
з'являється вперше. Подібно до виданої 2015 р. в цій же серії Літургії для чолові- 
чого хору о. Михайла Вербицького, це видання продовжує публікацію літургійних 
творів композиторів першої половини XIX ст., пов'язаних із Перемиською спі- 
вацько-композиторською школою. 

Роль творчої особистості Алоїза Нанке (бл. 1790-1835) як диригента, вчителя 
музики і композитора для культури Галичини другої чверті - середини ХІХ ст. є 
дуже вагомою. Він був першим професійним диригентом катедрального хору, за- 
снованого 1828 року в Перемишлі владикою Іваном Снігурським, де музичну освіту 
та вокально-хоровий вишкіл отримали Михайло Вербицький та Іван Лаврівський. 
Саме йому першому, за твердженням Мирослави Новакович, випала доля адапту- 
вати високий концертний стиль духовних творів Д. Бортнянського для богослуж- 
бових потреб греко-католицької церкви. 

Матеріал у виданні упорядковано за трьома розділами: перший охоплює 15 
літургійних композицій Нанке, поданих у нотонабірному форматі, другий - ці ж 
композиції публікуються у факсимільному форматі; третій вміщує факсиміле шести 
віднайдених композицій, що збереглися в окремих партіях чи фрагментах партитур. 
Загалом виявлено й опубліковано 21 літургійну композицію Божественної Літургії 
Йоана Златоустого — тобто майже повний її співаний репертуар, які здебільшого 
зберігаються у Львові 1 тільки деякі у Перемишлі та Варшаві. 

У рецензованому виданні літургійні композиції Алоїза Нанке, що дійшли до 
нашого часу в повному складі, надруковано у вигляді партитур. Як зазначає упо- 
рядник видання Ю. Ясіновський, під час приготування до друку були зроблені 
невеликі редакційні зміни, виправлено очевидні помилки, а твори з поголосників 
зібрано в партитури. Українську редакцію церковнослов'янської мови передано 
сучасною українською абеткою. 

Розділам передує вступ Ю. Ясіновського Літургійні твори Алоїза Нанке, в якому 
описано процес підготовки видання: шляхи та методи пошуку, принципи відбору 
матеріалу щодо автентичності творів композитора, їх редагування, керуючись в 
роботі насамперед прямими вказівками в рукописах і друкованих виданнях. 

Автор вступу підкреслює, що до нашого часу твори Нанке дійшли у багатьох 
копіях і виданнях, а їх переписували, упорядковували й видавали Порфирій 
Бажанський, Іван Кипріян, Віктор Матюк, Станіслав Людкевич, Методій Борса, 
Яків Заяць та інші. Чимало копій окремих хорових партій дійшло в анонімних 


' Алоїз Hamre. Літургія / упоряд., вступ. Юрій Ясіновський, передм. Мирослава Новакович; 
реконструкція партитур 1 ред. Петро Жеруха, Мирослава Новакович, Ярослав Вуйцик, 
Володимир Пасічник | -Пам'ятки сакральної музики Перемиської єпархії, т. 4 / Регентський 
Інститут Перемисько-Варшавської архиєпархії у Перемишлі). Перемишль, 2021. 122 с. 


2021/3 (41) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 111 


переписах, створених диригентами, дяками 1 церковними спївцями, питомцями 
духовних семінарій, новиками і ченцями василіянських монастирів. Відтак не всі ці 
копії точно відображали тексти композицій Нанке, нерідко переписувачі їх зміню- 
вали, переробляли й пристосовували для скромних парафіяльних хорів. 

Цінним є зроблений Ю. Ясіновським докладний джерелознавчий опис всіх опуб- 
лікованих у виданні творів та фрагментів (21) у вигляді списку джерел, який вмі- 
щено наприкінці вступу. В їх числі — опис і ймовірне датування найдавнішого 
рукопису літургійного твору Нанке Слава. Єдинородний Фа мажор, партія басу із 
рукописної збірки ймовірного походження з 20-30-х рр. ХІХ ст., яка не була відома 
попереднім дослідникам. Автор висловлює припущення, що це автограф А. Нанке, 
а рукописна збірка потрапила з Перемишля до Львова у 1940-х роках в часи кому- 
ністичної інвазії i Другої світової війни. 

Серед нотодруків ХІХ ст. єдиним у наш час джерелом, яке дає можливість 
детальніше ознайомитися з хоровою спадщиною Нанке, й надалі залишається 
Партитура співів церковних і світських о. Івана Кипріяна (Львів, 1882). Очевидно, 
ще в роки навчання у Перемиській духовній семінарії Іван Кипріян користав з 
давніших відписів літургійних композицій Нанке, включивши до своєї партитури 
вісім творів чеського композитора, тобто це майже половина з усіх відомих нам 
сьогодні, що збереглися повністю. 

Підсумок питанням автентичності, особливостей музичної мови, композицій- 
ної форми літургійних творів Нанке та іншим, що стосується творчої спадщини 
композитора, зробила Мирослава Новакович у передмові Алоїз Нанке як компози- 
тор церковної музики, а докладніше — у своїй монографії Галицька музика габс- 
бурзької доби: У пошуках української ідентичності (Львів, 2019) та окремих статтях. 
Авторка передмови подає короткий історіографічний дискурс життєтворчості Нанке 
в чеському й українському музикознавстві, наголошуючи, що вивчення творчої 
спадщини Нанке наштовхується на великі труднощі за відсутности критичних 
публікацій його творів у вигляді партитур, бо збережені твори, і то часто в неповних 
голосових комплектах, не дають змоги створити повноцінного музично-стильового 
аналізу його творів. Характеризуючи основні риси стилю композитора, М. Новако- 
вич відзначає, що чеський музикант виховувався на засадах естетики класицизму, 
зокрема періоду Sturm und Drang з властивою для неї чуттєвістю і сентименталь- 
ністю. Відтак у більшості збережених до нашого часу літургійних творів Нанке 
відчутні риси оперної аріозності та віденського класичного стилю, що викликає 
певною мірою суперечливе відчуття, спровоковане поєднанням канонічного церков- 
нослов'янського тексту та мелодики у стилі віденських класиків. Нанке, вихований 
у традиціях «галантного стилю», є більш світським, з тенденцією до домінування 
інструментального мислення та відсутністю у творах виразних українських рис. 
Попри це, Новакович визначає значення творчості Нанке як сполучної ланки поміж 
Бортнянським та Вербицьким, оскільки чеський музикант не лише підготував для 
останнього грунт, але й сам власними композиціями показав у якому напрямку слід 
рухатися далі, чим значно полегшив завдання як для Вербицького, так і всієї молод- 
шої генерації західноукраїнських композиторів. Його хорові композиції приваблю- 
вали виконавців і диригентів передусім високим своїм артистизмом і майстерним 
укладом. Вони і сьогодні не втратили своєї мистецької вартості, а ми отримали 
можливість збагатити ними репертуар сучасних хорів в руслі зростаючого інтересу 
до творчості ще донедавна забутих композиторів кінця XVIII - початку XIX cr. 
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Mapia Качмар 


ВИДАННЯ ДЖЕРЕЛ УКРАЇНСЬКОЇ САКРАЛЬНОЇ МУЗИКИ 
У 2021 РОЦІ 


2021 рік став багатим на цікаві видання у сфері духовної музики. У світ вийшли 
друком наступні видання: Віденський Октоїх : дослідження; Страсні антифони 
Любачівського ірмологіона 1674 року; А. Нанке. Літургія; Супрасльські кантики; 
Ірмолойні напіви за українськими нотованими джерелами ХУП-ХУШ cr. (гимни 
Всенічної та Літургії). Кожне з цих видань представляє певний період розвитку 
нашої духовної музики. 

Віденський Okroix (Кодекс Ганкенштайна)  ХП-ХІМУ cT., виданий у серії “Повер- 
таємо в Україну культурну спадщину", є колективною монографією українських та 
австрійських вчених. Розглянуто питання ідентифікації та атрибуції цього давньо- 
українського кодексу за мовними, структурними, кодекологічними, текстологіч- 
ними та палеографічними ознаками, доповнені застосуванням електронних тех- 
нологій зображень та хімічного аналізу. Важливим є те, що кодекс є пам'яткою 
співаних текстів, тому статті д-ра мистецтвонавстсва Юрія Ясіновського “Кодекс 
Ганкенштайна як літургійний збірник" та канд. мистецтвознавства Марії Качмар 
"Музичні елементи у літургійних текстах Віденського Октоїха" звертаються до 
особливостей тексту цієї музичної пам'ятки, зокрема вдається ідентифікувати тета- 
нотацію. 

Страсні антифони Любачівського ірмологіона 1674 року? є 13-м випуском 
нотної Антології візантійко-слов'янської та української церковної монодії, запропо- 
нованим д-ркою мистецтвознавства Наталією Сиротинською. До видання входить 
вступна стаття авторки, факсиміле з рукопису та нотний набір з транскрипцією у 
сучасній нотації. Цикл страсних антифонів вміщує п'ятнадцять музичних розділів, 
що виконуються на Страсній утрені. Одним із завданням видання є залучення пісне- 
співів до практики церковного співу як у храмах, так і в концертних виконаннях. 
Страсні антифони, музичні тексти яких збережені в ірмологіонах XVI-XVIII cr., 
свідчать про традицію переспівування теми страждання Христа на українських 
землях, адже подібні жанри Пассіонів, авторства різних композиторів, до сьогодні 
виконуються в постовий час. 

Супрасльські кантики, підготовлені д-ркою мистецтвознавства Ольгою Шумі- 
ліною в серії навчально-дослідної програми УКУ “Київське християнство”, є прочи- 
танням зразків української багатоголосої церковної музики XVII-XVIII ст. Це вже 
третє видання у цій серії, присвячене музичній сакральній спадщині. У ньому 





! Віденський Октоїх. Codex Vindobonensis Slavicus 37 / Дослідження : міжнародна колективна 
монографія; від. ред. Л. Гнатенко. Київ : Горобець, 2021. 240 с. Факсимільне видання цього 
рукопису було видано у 2020 році завдяки сприянню Видавництва "Горобець" та іншим 
меценатам. Долучитися до проектів з видання українських рукописів та детально прочи- 
тати про видання можна на сайті: https://ukrmanuscript.com/books/videnskij -oktoih-xiii-st 

2Страсні антифони Любачівського ірмологіона 1674 року / упор. H. Сиротинська [=Анто- 
логія візантійсько-слов'янської та української сакральної монодій, 13]. Львів: Видавництво 
УКУ, 2021.110с. 
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представлено 50 творів багатоголосої музики з колекції рукописів Академії наук 
їм. Врублевських із назвою "Кантики Супрасльські". Рукописний комплект із трьох 
голосових книг, записаних київською квадратною нотацією, став основою праці 
авторки дослідження і поставив нелегке завдання звести голоси в партитури. Серед 
кантиків є тексти, присвячені святим, постовій тематиці, вибраним стишкам псал- 
мів, Службі Божій. Видання містить дослідження музичних текстів, факсимільну 
копію, партитурне зведення голосів і стане доповненням виконавського хорового 
репертуару церковної музики. Видання готується до друку і здійснюється за участі 
Міжнародного українсько-польсько-білоруського проекту «Спільна історія - таке 
ж майбутнє. Супрасль-Синковичі-Львів»?. 

Літургія Алоїза Нанке є виданням серії Пам 'amku сакральної музики Перемись- 
кої єпархії за участі Перемисько-Варшавської Архиєпархії у співпраці з Інститутом 
Церковної Музики Українського Католицького Університету у Львові. Праця міс- 
тить вступну статтю проф. Юрія Ясіновського "Літургійні твори Алоїза Нанке", 
передмову д-рки мистецтвознавства Мирослави Новакович “Алоїз Нанке як компо- 
зитор церковної музики", нотонабірний формат 21 твору та факсимільну копію“. 

Ірмолойні напіви за українськими нотованими джерелами є збіркою піснеспівів 
Всенічної та Літургії з нотованих Ірмологіонів, адаптованими Марією Качмар до 
українських літургійних сучасних тектів. Подані мелодії є зразками києво-руської 
традиції, що доповнить репертуар сучасної української Церкви і може бути вико- 
ристаний практиками співу на парафіях, монастирях, катедрах°. 


о РФ o 





3 Слідкувати за виданням Супрасльських кантиків можна на сайті http://kyiv-christ.ucu.edu.ua/ 

^ Нанке А. Літургія / упоряд., авт. вступ. ст. Юрій Ясіновський, передм. Мирослава Новако- 
вич; реконструкція партитур 1 ред. Петро Жеруха, Мирослава Новакович, Ярослав Вуйцик, 
Володимир Пасічник. Перемишль, 2021. 122 с. 

У Ірмолойні напіви за українськими нотованими джерелами XVII-XVIII ст. (гимни Всенічної 
та Літургії). Упорядник М. Качмар. Львів, 2021, 32 с. 
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Єжи Станкевїч 
ОЛІВ'Є МЕСЬЯН 
ЯК НОВІТНІЙ КОМПОЗИТОР-ФІЛОСОФ 


Передмова Олександра Козаренка 


26 травня 2021 року у Львівсь- 
кому університеті відбулася презен- 
тація книжки професора Єжи Стан- 
кевича «Олів'є Месьян - людина i 
мистець y Шталазі VIII А в Гирліці». 
Це перша україномовна монографія 
про метра французької музики, напи- 
сана його учнем і перекладена Володи- 
миром Грабовським. 

Редактором перекладу і автором 
вступної статті є проф. Стефанія Пав- 
лишин, яка не дочекалася презентації, 
але тримала видану книжку в руках. 
Видання поповнило музикознавчу се- 
рію НТШ, і було надруковане в Дро- 
гобичі ще минулого року, однак його 
вчасному представленню в березні 
2020 Месьянового року перешкодив 
коронавірус. 

I ось в травні цього року B десятиліттях кафедри філософії мистецтв у Львів- 
ському університеті книжка дочекалася презентації в рамках міжнародної наукової 
конференції «Соціокультурний простір в суспільних вимірах». Автор монографії 
професор Єжи Станкевич не раз гостив з лекціями про свого вчителя O. Месьяна на 
факультеті культури і мистецтв, тому Його спроба поглянути на весь доробок 
композитора крізь призму одного твору був очікуваний і виправданий. Драматична 
доля написання «Квартету на кінець світу» у німецькому концтаборі м. Герліц, 
виконання твору в'язнями і для в'язнів, стало метафорою всього ХХ. століття, 
в якому проф. Єжи Станкевичем несподівано було виявлено польську складову. 

Презентація була оздоблена виконанням музики О. Месьяна, словом автора 
монографії, прочитаного перекладачем і доповненого виступами професорів Одесь- 
кої та Київської консерваторії Олени Маркової та Юрія Чекана. Текст перекладу 
звернення професора Єжи Станкевича подається тут як зразок діяльного живого 
музикознавства, ідеї якого були проголошені автором при отриманні ним титулу 
Почесного Професора в рік 160-ліття Львівської консерваторії. Нова монографія 
проф. Єжи Станкевича стала подарунком музикознавства, уможливленим допомо- 
гою відданих НТШ-інців Стефанії Павлишин та Володимира Грабовського. 

Пропонуємо Вашій увазі промову автора монографії «Олів'є Месьян - людина 
і мистець у Шталазі VIII А в Гирліці» проф. Єжи Станкевича: 
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Присвячуеться пам?ятї проф. Стефанй Павлишин 


Вельмишановне 1 дороге Панство! 


Прошу вибачення перед головою проф. Олександром Козаренком i всіма при- 
сутніми тут професорами за те, що не прибув особисто до Львова на урочисте 
засідання НТШ на факультеті мистецтва і культури Національного університету 
ім. I. Франка. Вірю, що прийде такий час, коли це буде можливо. Мої часті (а був 
такий час) відвідини Львова, Музичної Академії im. М. Лисенка чи Університету 
1м. І. Франка (декана проф. О. Козаренка) пов'язані з глибокими переживаннями, 
які вписалися в мій життєпис. 

Сьогодні цим кореспонденційним шляхом хочу нав'язати контакт з товарист- 
вом і публічно висловити кілька слів. Посередником є проф. Володимир Грабовсь- 
кий - ініціатор видання і перекладач моєї книжки про Олів'є Месьяна українською 
мовою. Складаю подяку за те, що при виданні в Україні моя праця отримала 
високий патронат Наукового товариства ім. Т. Шевченка у Львові. 

Споглядаю на світлину, знайдену в інтернеті: загальні збори НТШ, і так ви- 
глядає, що присутніх на світлині близько 50 осіб у професорському віці, у великій, 
імпозантній класицистичній залі з високою стелею, спертою на подвійних колонах. 
Дивлюсь на обличчя осіб, серед яких намагаюся віднайти знайомих мені. Я разом з 
Вами. 

Заки розповім про мій близький зв'язок - музичний, науковий і приватний 
особистий з Олів'є Месьяном, як професором Паризької консерваторії, де я був його 
студентом, - хотів би розпочати з дебютів польської та української музикології 
у Львові. Бо кожна думка про народження польської музикології скеровує наші 
помисли до її початків в Університеті Яна Казимира у Львові. В Кракові в Ягел- 
лонському університеті 2011 року, рівно 10 років назад, під керівництвом моєї 
дружини проф., др. габ. Малгожати Возьної-Станкевіч в Інституті музикології від- 
булася наукова сесія з нагоди 100-річчя започаткування польської музикології в 
Ятеллонському університеті, яка увінчалася виданням ювілейної Книги. Потрібно 
згадати проф. Адольфа Хибіньського, що зорганізував музикологічні студії у Львів- 
ському університеті з проф. Здзіславом Яхімецьким, заслугою якого було народи- 
тися і сформуватися у Львові. А після докторату у Львові відкрити перші назагал 
музикологічні семінари в Ягеллонському університеті у Кракові. Серед багатьох 
знаних імен зі львівської музикології пригадаймо ті, що менш знані, такі як Ян 
Юзеф Дуніч, Броніслава Вуйцік-Кеупрулян чи Марія Щепанська і багато інших. 

Хотів би зосередитися на особі одного професора, лекції якого я слухав та 
складав у нього іспити як студент музикології у Варшавському університеті. Це 
професор Міхал Юзеф Хомінський, який народився в 1906 році під Перемишлем у 
родині греко-католицького священика Євгенія Хомінського (1867-1939) та польки 
Юзефи Гелени з дому Драгомірецької (померла також у 1939 році). Музичну освіту 
отримав у консерваторії Польського музичного товариства у Львові під керівниц- 
твом Адама Солтиса (диригентура) і Зоф'ї Козловської (спів) та у Львівському уні- 
верситеті, де студіював музикологію в Адольфа Хибіньського. Вже не у Відні, як 
Яхімецький чи Хибіньський у Мюнхені, але у Львові в 1936 році Хомінський захис- 
тив докторську дисертацію в університеті Яна Казиміра на тему «Конструктивні 
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питання y піснях Едварда Гріга». У 1930-х роках Хомінський був активним сшв- 
учасником журналу «Українська музика» та - прошу звернути увагу! - Юзеф 
Хомінський працював заступником секретаря музичної секції НТШ. Власне тут, 
в НТШ, був присутній та активний. Доктор Хомінський після війни продовжував 
блискучу наукову кар'єру, а в 1950 році став професором Інституту музикології 
Варшавського університету (директором якого була проф. Зоф'я Лісса зі Львова) i 
там у 1958—1976 роках очолював кафедру загальної історії музики. 

У своїх працях Хомінський реалізував постулати музичної феноменології, інспі- 
ровані працями Е. Курта і Г. Мерсманна. Пізніше скерував свою увагу на проблеми 
давньої музики, історії гармонії і контрапункту та сучасної сонології. Створена 
Хомінським теорія сонористики є однією з найбільших досягнень повоєнної 
музикології у Польщі, мала завданням відкрити звукові риси музичного твору, що 
в інший спосіб продовжують музичну структуру і форму. 

Професор Юзеф Хомінський був одним із найвидатніших польських музико- 
логів другої половини ХХ століття: творець фундаментальних музикологічних під- 
ручників, редактор багатьох наукових та освітніх музичних видань. Виховав най- 
більшу музичну школу професорів, що дотепер працюють у різних академічних 
осередках Польщі - проф. Анни Чекановської і Зигмунта Швейковського, проф. 
Ірени Понятовської, Яна Стеншевського і Зоф'ї Хехліньської, а з молодшого поко- 
ління - Мацея Голомба. А як молодий науковець проф. Юзеф Хоміньський власне 
тут, у Львові засідав як заступник секретаря музичної секції НТШ. 

Коли я розпочав свою музикологічну освіту у Варшавському університеті, то 
на лекціях одного з найздібніших учнів проф. Хомінського, доктора Міхала Бріс- 
тітера (народженого в 1921 році в Ягельниці біля Тернополя), який став одним з 
найбільших польських музикологів, вперше почув дивне французьке прізвище: 
Olivier Messiaen (вимовляється Олів'є Месьян), яке звуково відлунює біблійним 
Месією, «Месія», отже особа, присвячена Богу, адже так називався Ісус. Потрібно 
визнати, що Олів'є Месьян, як глибокий християнин, особливо любив Ісуса Христа, 
як людину в його Божому уособленні. Присвятив йому дві похвали: безсмертя i 
вічності, так назвав дві ключові частини зі свого «Квартету на кінець Часу», 
відомого і виконуваного також у Львові. А вдруге віддав пошану Ісусові, оспівуючи 
його трансфігурацію; у православній церкві це - Преображення Господнє, відоме 
також, як свято Спаса. Так виник великий твір Месьяна - ораторія «Вознесіння 
Господа нашого Ісуса Христа» для сімох сольних інструменталістів (новаторський, 
без вокальних голосів) із хором і великим симфонічним оркестром, у прем'єрному 
виконанні якого в Лісабоні взяв участь Мстислав Ростропович. Багато авторів 
вважають Месьяна містиком, хоч він завжди це сам заперечував. Месьян не був 
містиком, але в оперті на свою релігійну віру творив таку ауру своїх творів, особ- 
ливо органних, котрі можна назвати одуховленими і містичними. 

Попри велику віру Олів'є Месьян від природи був великим раціоналістом, що 
коренями сягав Дідро та енциклопедистів. У музиці прагнув усе змінити і пере- 
будувати. Створив нову систему ладів, названих моді, які дали модальну підставу 
оригінальній i багатій гармонії його музики. Зреформував підхід до ритму, відмов- 
ляючись від регулярних ритмів. За допомогою доданої до ноти тривалості та 
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незворотних ритмів і використовуючи засоби із «Священної весни» Стравінського, 
у своїх композиціях творив нову ритмічну структуру - багату й різноманітну. 

Ці та багато інших аспектів складають його музичну поетику як найбільш 
оригінального композитора ХХ сторіччя, що виходив із традиційних канонів 1 
зразків, але в душі був експериментатором, експлуататором і шукачем незнаних 
звукових просторів. Розширив їх на записаний спів птахів, що грунтовно відсвіжило 
субстанцію його музичної мови в стилю oiseau (вимовляється — уазо), а особливо 
звучання і барви. 

Все це я намагався втілити в моїй книжці про Месьяна, у малій монографії про 
Людину і Мистця. Центральний розділ наближає таємницю та умови творення у 
гітлерівському таборі Stalag VIII A в Гирліці згаданого тут «Квартету на кінець 
Часу», участь і допомогу, яку надали Месьяну польські полонені. Квартет Месьяна 
став епохальним твором, що відкриває шлях до розвитку післявоєнного музичного 
авангарду. Містить меседж віри, надії та любові, і визнаний сьогодні есенцією 
гуманістичного повідомлення в музиці. На сьогодні це найчастіше виконуваний 
твір Месьяна у всьому світі. 

Сердечно вдячний св. п. проф. Стефанії Павлишин, авторки книги про Шен- 
берга, яка була зацікавлена моєю працею про Месьяна. Перечитала її ще перед 
видруком книжки 1, в результаті, подарувала для неї вагому і важливу Передмову. 

Вдячний також працівникам видавництва «Посвіт» у Дрогобичі, що послідовно 
підтримувані Володимиром Грабовським - вірним та відданим перекладачем моєї 
книжки, - чудово приготували її до друку і видрукували. 

Ще раз дякую голові цієї громади проф. О. Козаренкові, також складаю подяку 
за зацікавлення цілому керівництву НТШ, що як тему цієї зустрічі взяли мою книж- 
ку, народжену з любові і пасії до музики цього незвичайного композитора під крила 
львівського НТШ. Я щасливий, що в такий спосіб перша книжка українською мо- 
вою про Олів'є Месьяна побачила в 2019 році денне світло в Україні, а сам великий 
французький композитор і його універсальний світ, дякуючи цьому, стане ближчим 
для українського читача. 

Дякую шановному Панству за увагу! 


Проф. Єжи Станкєвіч 
Краків, 25 травня 2021 року 


Переклад з польської - Володимир Грабовський 
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